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Zum Geleit 



Obwohl mit „Summa cum laude" benotet, erwies sich ein Totaldruck der umfänglichen 
Dissertation infolge fehlender finanzieller Zuschüsse als unmöglich: In der Schweiz ver- 
siegten die Quellen, weil es sich um einen österreichischen Dichter handelt, in Osterreich, 
weil der Dissertant ein Schweizer ist. Darum wurde zum Abschluss 1956 ein Teildruck 
gestattet. 

Dank den Möglichkeiten des Internets aber ist heute eine Gesamtveröffentlichung der 
Werfel-Studie möglich geworden. Sie liegt hiermit vor, weil sie neben literarischen auch 
religiöse und existentielle Aspekte behandelt. 

Weggis, Dezember 2008 Martin (Tino) Arnold -Maiila 

Vorrede 

Die bis anhin entstandenen Untersuchungen zum Denken und Dichten Franz Werfeis be- 
schränken sich grösstenteils auf die Erhellung gesonderter Teilprobleme weltanschaulicher 
oder formal-ästhetischer Observanz. 

In der vorliegenden Studie wird versucht, des frühen Dichters Welt und Weg in der Tiefe 
und Breite einer umfassenden und durchgreifenden Existenzanalyse nachzuvollziehen und 
beschreibend aus sich selbst zu verstehen. Dies scheint umso wünschenswerter, als der 
eingehende Betrachter des Werfeischen Lebenswerks mimer wieder erstaunt feststellen 
kann, wie des späteren Dichters wesentlichste Einsichten, Auskünfte und Probleme nur 
gestaltete Abwandlungen, Klärungen und Läuterungen jener Visionen, Lebcnsgcfühlc und 
Lebensspannungen darstellen, die sein frühes und frühestes Werk schon ahnungsvoll be- 
stimmen. Von hier aus erscheint das gesamte Schaffen Franz Werfeis in der letzten Einheit 
eines permanenten, unerbittlichen und bewunderungswürdigen Selbstgerichts. Wenn dies 
aufzuzeigen in der nachfolgenden Studie gelungen ist, hat sie ihren Zweck erfüllt. 

Herzlichen Dank möchte ich vor allem Herrn Prof. Dr. Adolf KJarmann aussprechen, der 
mir in wahrhaft selbstloser Weise sämtliche gewünschten unveröffentlichten Manuskripte 
des Dichters zur Verfügung stellte. Ihm sowie den Herren Professoren Dr. Ernst Alkerund 
Dr. Wölfgang Stammler verdanke ich überdies zahlreiche Anregungen und Hinweise, die 
meiner Arbeit förderlich wurden. 

Freiburg m der Schweiz, 28. Juni 1956 Martin Arnold 
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1. Kapitel 



Werfels dichterische Entaxickleng nach GaTTEXGSPHASEN 

a. Die gattnngsbestimmte Stufung des Werks nach Darbietungsformen 

Das dichterische Gesamtschaffen Franz Werfels vollzieht sich in drei klar zu unterschei- 
denden Gattungsphasen, einer lyrischen, einer dramatischen und einer epischen, die sich 
im Rhythmus von runden Jahrzehnten folgen. 

Ordnen wir in der Chronologie seines Gesamtwerkes 1 die offiziellen Erstausgaben nach 
ihrer Gattungszugehörigkeit, ergibt sich für die einzelnen Schaffcnsjahrzchntc bezüglich 
ihres gattungsmassigen Anteils folgendes Zahlenverhaltnis : : 

1911-1919: Lyrik:Dramatik:Epik = 5:3:1 

1920-1930: Lyrik:Dramatik:Epik = 2:7:7 

1931-1948: Lynk:Dramatik:Epik = 3:3:9 

b. Die gattungsbestimmte innere Haltung der Werke 

Noch eklatanter erweist sich des Dichters gattungsmassig abgestufte Entwicklung, wenn 
wir innerhalb der einzelnen Phasen jene W erke, deren äussere Darbietungsform von der 
vorherrschenden Gattung abweicht, auf ihre innere Haltung hin prüfen: 
1911-1919: Die beiden ersten Dramen, „Der Besuch aus dem Elysium" und „Die Ver- 
suchung", ergeben an inhaltlichem und formalem Erlrag nicht viel mehr als 
dialogisierte Lyrik. Was an den „Troerinnen" als dichterische Eigenschöpfung 
Werleis gewertet werden kann, bewegt sich ausschliesslich im Bereiche des 
Emotionalen, der sprachlichen Durchblutung und gestisch-musikalischen 
Intensivierung, nicht aber der dramatischen Gestaltung. - (In Wirklichkeit 
stammen aus dieser lyrischen Periode noch eine Anzahl un veröffentlichtet 
dramatischer Versuche, deren Unvollendetheit jedoch gerade auf die noch 
überwiegende lyrische Haltung weist.) Die erste grössere vor 1920 veröffent- 
lichte Erzählung, „Der Dschin", deutet schon als »Märchen" auf die zutiefst 
lyrische Grundmacht ihres Wesens; in ihrer an dramatischem Umschwung 
reichen Thematik aber kündet sich bereits die Nähe der neuen Schaffenspen- 
ode kraftv oll an, während die somnambul vennnerte Erlebnissphäre und der 
lyrisch-romantische Grundgehalt der „Phantasie" „Spielhof" - sie mutet wie 
eine moderne Version von Novalis' „Märchen von Hyazinth und Rosenbluth" 
an - eher rücklaufig wirkt. - (Auch auf erzählerischem Gebiet existieren aus 
dieser Zeit noch mehrere andere epische Versuche, Legenden, Erinnerungen, 
Erlebnisse, „Augenblicke der Seele"", deren fragmentarisch -mysteriöser, ge- 
fühlshaft -musikalischer Charakter jedoch die lyrische Grundhaltung dieser 
Schaffensphase nur bestätigt.) 
1920-1930: Von den zwei Krischen Editionen sind lediglich die „Beschwörungen" aus- 
schliessliches Produkt dieses Jahrzehnts, Zudem fällt ihre Entstehung auf 
dessen erstes Dottel, auf die Übergangszeit also zwischen lyrischer und dra- 
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malischer Epoche. Im zweiten Lynkband „Gedichte" treten ZU einer reichen 
Auswahl aus früheren Veröffentlichungen nur vierundzwanzig neue Ge- 
dichte. 

An epischer Produktion weist dieses Dezennium neben einer grossen Anzahl 
Novellen - und damit W erken epischdramatischer Natur - bloss drei Romane 
aut, von denen überdies nur dem letzten, zeitlich der epischen Phase schon sehr 
nahestehenden Rrzählwerk „Barbara oder die Frömmigkeit" die Bezeichnung 
„Roman" in vollem Sinne zusteht. Bedeutsam scheint, dass „Die Schwarze 
Messe" nach ungemein packendem Einsatz Fragment bleiben musste. Der 
epische Atem reichte scheinbar für eine eigentliche Prosaepopöe, wie sie der 
vielvcrhe is sende Anfang andeutete, noch nicht aus. Der „Roman der Oper", 
„Verdi", stellt seiner inneren .Anlage nach - der kurzfristige Votgang dreht 
sich um einen einzigen dramatischen Willenskonflikt in der geistigen Ausei- 
nandersetzung Verdis mit Wagner und seinem eigenen Selbst während eines 
Aufenthalts in Venedig - eine Novelle mit viel episodischem Beiwerk dar . 
1930-1948: Deutlich ist hier das zahlenmässige lT>erwiegen der epischen Werke. Wenn 
auch betont werden muss, dass es sich bei einigen hier zilierten Editionen - 
namentlich bei den „Erzählungen aus zwei W elten" - lediglich um neu heraus- 
gegebene Produktionen der vorigen Jahrzehnte handelt, stehen doch die sechs 
ab 1930 entstandenen Romane dem übrigen Schaffen der letzten Periode sehr 
eindrücklich gegenüber. Am lyrischen Oeuvre dieser Epoche fällt vor allem 
eine gewisse blutleere Gedanklichkeit vieler Gedichte auf; man vennisst fast 
durchgehend |ene unmittelbare emotionale Schwungkraft, die vielleicht des 
frühen Lyrikers eigensten und kostbarsten Reichtum bildete. Es ist, als ob sich 
in dieser Spätzeit des Dichters lyrisches Feuer ganz in der visionären Leucht- 
kraft seiner barocken Riesenromane versprühte, sodass seine lyrischen Ge- 
bilde nicht viel mehr als den schwächeren, oft zufälligen Abglanz seiner vicl- 
b edeutenden epischen Aussagen darstellten. Von den drei Bühnenstücken, die 
zeitlich unter die letzte Phase lallen, ist das erste, „Der Weg der Vcrheissung", 
ein Mysterienspiel reiner Prägung, dessen epischer Grundzug schon in der 
Gestalt des eigeschalteten Erzählers und in semer zeitlichen Erstreckung über 
das ganze Alte Testament evident wird. „Jacobowsky und der Oberst", die 
tragikomisch-allegorische Reportage von der abenteuerlichen Flucht zweier 
Emigranten vor der deutschen Invasion durch halb Frankreich, könnte the- 
matisch ebenso gut als Erzählung wie für die Bühne geschrieben sein. Auf die 
Form eines eher filmisch als dramatisch empfundenen „epischen Theaters" 
weist das Stationcnhafte der lose verbundenen sechs Einzelsituationen, das 
Fehlen eines eigentlichen Willenskonflikts der Helden bis zum sechsten Bild 
und die räumliche Grundstruktur, die das Ganze dieses „dramatischen Bil- 
derbogens" gliedert. Einen Sonderfall bildet das 1936 erschienene Schauspiel 
„In einer Nacht", eine stilistisch eigenartig uneinheitliche Mischform von Ge- 
sellschaftsstück, Kriminalreisser, Schicksalsdrama und Mysterium, welches ge- 
haltlich und thematisch weitgehend aus der geistigen Kontinuität der Spätzeit 
herausfällt und eme sporadische, vergröberte Jugendreminiszenz zum Früh- 



1 1 



Copyrighted material 



werk „Der Besuch aus dem Elysium" darstellt. Der Zufallscharakter und die 
qualitative Problematik dieses Stücks geht deutlich aus einer Notiz hervor, die 
Werfel kurz vor dessen Uraufführung am Josefstädter Theater in einer W iener 
Zeitung erscheinen üess :"Nachdcm ich seit vierzehn Monaten durchschnitt- 
lich zwölf Stunden täglich an der Vollendung meines grossen epischen W erkes 
„Höret die Stimme" gearbeitet hatte, war ich so vollkommen erschöpft, dass 
ich mir fest vorgenommen hatte, nichts Neues anzulangen und den Dingen 
aus dem Wege zu gehn, die mich etwa zu einer neuen Arbeil anregen könnten. 
Aber mein Vorsatz wurde von einer kurzen Zeitungsnachricht umgestossen, 
die aus englischen Blättern übernommen worden war und mich so stark ergrif- 
fen hat, dass meine Phantasie sich mit dieser Sache immer intensiver beschäf- 
tigte, und schliesslich mein neuestes Bühnenstück wie eine Eingebung vor mir 
stand. Alle (Tedanken an Ruhe waren vergessen, es zwang mich förmlich zum 
Schreibtisch, und in der abgeschiedenen Ruhe von Breitenstein habe ich das 
Stück in einem Zuge zu Papier gebracht. . .Das Stück birgt so manche Proble- 
matik in sich, umso zufriedener bin ich, dass die Regie in Reinhardts I binden 
hegt." (Aus dieser letzten Schaffenspenode stammen zwei weitere posthum 
veröffentlichte dramatische Skizzen, „Der Arzt aus W ien" und „Die Schau- 
spielerin", die jedoch der Dichter personlich, wie auch sein Herausgeber A.D. 
Klarmann „aus der Erkenntnis des vorwiegend epischen Charakters dieser 
Werke in seine Erzählungen aufzunehmen wünschte. 

Anhand einer chronologischen Liste suchten wir eingangs Werfeis gattungs- 
mässige Entwicklung aufzuzeigen, indem wir die einzelnen Veröffentlichungen 
nach ihrer äusseren Darbietungsform (also als Lyrik, Dramatik und Epik) auf- 
faSSten. Der zweite Schritt, die kurze Betrachtung innerhalb der Einzelphasen 
bestätigte und vertiefte den Nachweis: Die vorherrschende Gattung spiegelt 
sich in den meisten Werken der einzelnen Phasen - auch in den nach ihrer 
äusseren Darbietungsform nicht zu dieser Gattung gehörenden -als deren ei- 
gentliche gattungshaftc Seinsweise und innere Haltung (also als Lyrisch, Dra- 
matisch und Episch). 

c Die gatttwgs hafte Entwicklung als Spiegelung geistig-seelischer Daseinshaltungen 

Emil Staiger hat in seinen „Grundbegriffen der Poetik ' die dichterischen Gattungsbegriffe 
nach ihrer ästhetischen Erscheinungsform und anthropologischen Fundierung bis anbin 
wohl am umfassendsten und tiefgründigsten festgestellt und gedeutet. Im Lyrischen sieht 
er ein „Erinnerung" benanntes Ineinander von Ich und Welt, das sich, getragen von der 
Erregtheit einer Stimmung, als neue, „vcimnertc" Wirklichkeit verströmt. Seine wesent- 
lichsten Kriterien sind Abstandslosigkeit, Unmittelbarkeit und jenes „Sunder warumbc", 
durch welches alle Dichtung im Inkommensurablen, Unendlichen gründet. - Als epische 
Haltung bezeichnet Staiger das bewusste Abstandnehmen des Erzählers vom Erzählten, 
um eine anschauliche „Vorstellung" des dadurch „gegenständlich" Gewordenen ZU vermit- 
teln. Der Epiker ist wesentlich Realist, ausgiebig und liebevoll spürt er den Einzelerschei- 
nungen des Lebens nach, die er in parataktischer Sprachordnung erzählt. - Die T Ialtung des 
Dramatikers ist nicht die des blossen Betrachters, vielmehr die des kritischen Beurteilers, 



12 



Copyrighted material 



des Richters gleichsam, der alles Ereignis vom Standpunkt einer „vorgeworfenen" Lösung 
in die hypotaktische Funktionalität eines „Prozesses" „spannt". Die Spannung dieser Ge- 
richtethcit auf jenes unbekannte Vorgeworfene aber stellt sich dar als „Problem" oder 
„Pathos". Die Ausdrucksform dramatischer Haltung ist der problematisch-pathetische 
Stü. 

Die Gattungsbegriffe, die Staiger im Verlaufe seiner Untersuchung auf ihre ideelle Bedeu- 
tung zurückführt, werden in der Folge auch anthropologisch interpretiert, indem Staiger 
zum Schluss kommt: „Die Begriffe lyrisch, episch, dramatisch sind literaturwissenschaft- 
liche Namen für fundamentale Möglichkeiten des menschlichen Daseins überhaupt, und 
Lyrik, Epos und Drama gibt es nur, weil die Bereiche des Emotionalen, des Bildlichen und 
des Logischen das Wesen des Menschen konstituieren".' 

In diesem Sinne lässt sich auch Werfeis gattungshaite Entwicklung deuten: Sie fuhrt vom 
Fühlen über das Beurteilen zum Darstellen, von der rem emotionalen Weltdurchdringung 
über die pathetisch -problematische Weitauseinandersetzung zur beschaulich befriedeten 
Weltbetrachtung und enthüllt sich zugleich als psychologisch durchaus sinnvoll gestuften 
Ablauf eines ganzen Menschenlebens. 

Das Kind und der Jüngling Werfel ist ganz weltinniges Gefühl. Wenn es bei Staiger heissl: 
„Ein Rest des paradiesischen Daseuis scheint im Lyrischen bewahrt" , so wird dieser para- 
diesische Zustand zum grossen Teil in jener Welt verwirklicht, die uns aus Werf eis erstem 
Gedichtband „Der W eltfreund" anmutet: Es scheint ein Sem vor dem Sündenfall, ein be- 
wusstlos-gottähnliches Dasein. Der junge Dichter fühlt sich eins mit der Welt, in die er sich 
verströmen will. 

Doch die Welt erweist sich bald als tausendfaltiges Anderssem, als feindlicher Gegenstand. 
Schon im „ Weltfreund" finden sich elegische Töne, die eine stille Trauer, ein wachsendes 
W issen um den Verlust jenes kindlich -lyrischen Verbundenheitsgefühls mit allen Dingen 
verraten. Vollends im unmittelbaren Erleben des Krieges wird dem Dichter- |üngling der 
unüberbrückbare Abgrund zwischen Welt und Ich zur tragischen Gewissheit, die Feind- 
lichkeit dieser Welt aber lässt sein seelentrunkenes Sichverströmen nicht mehr zu. („Wer 
nur in der Erinnerung bleibt, vermag sich selber nicht zu fassen und anderen sich nicht mit- 
zuteilen" ) Es gilt, ihr ein prägnantes Wollen entgegenzusetzen, wie es besonders im Pathos 
seines „( lenchtstags" und in den tnessiflnischeo Erlösungslehren seiner essaistischen Mani- 
feste zum Ausdruck kommt. Der Jüngling wird sich seiner und der Welt bewusst, indem er 
Abstand nehmen und Standpunkt beziehen muss. Sein kritischer Geist erwacht und schärft 
sich in der Dialektik polemischer Tätigkeit (besonders gegen Karl Kraus und Kurt Hiller 1 .) 
Der Jüngling wird zum Mann, der Träumer zum Denker, der Bedeuter zum Beurteiler. 
Als Richter hält er Abrechnung mit sich und der Welt im „Gerichtstag" und besonders im 
„Spiegelmensch". Der Richter aber bedarf einer Instanz, eines letzten „Worum willen", 
worauf er sein Erteil stets beziehen kann. Als Dramatiker ermittelt und festigt Werfel 
diesen letzten, unverrückbaren Standpunkt im Sinne dramatischer Losungen. (Bezeich- 
nend, dass die Dramen seiner Reife wie „Juarcz und Maximilian", „Paulus unter den Juden" 
und „Das Reich Gottes üi Böhmen" in Gerichtsszenen gipfeln, bezeichnend, dass sich die 
bedeutende Novelle „Der Abituriententag" um einen sich selbst richtenden Richter dreht.) 
- Nach Emil Staiger ist „der Rang eines Dramas, seine tiefere Bedeutung, mitbestimmt 
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durch die höchste Instanz, vor die der Prozess gezogen wird" 1 ", Und zusehends findet 
der Dramatiker Werlel die höchste Instanz, den unverrückbarsten Standpunkt in einem 
ausser- und übermenschlichen Bereich, den er zugleich mit wachsender Gewissheü als für 
den Menschen ermitlelbar und erreichbar glaubt: Durch die Inkarnation Gottes in seiner 
zweiten Person. j 

Das Bewusstsein von der Absolutheit und gleichzeitigen Unerreichbarkeit der Transzen- 
denz, die von Drama zu Drama konkretere Formen annimmt, führt ihn endlich von der 
pathetisch-problematischen Haltung des Dramatikers zur ausgeglichenen Beschaulichkeit 
des Epikers. Der Dichter fragt nun nicht mehr in dramatischer Dialektik nach dem „ober- 
sten Misslungenhcitskocffizientcn'', nach dem „Schopfungsfehler", der die Urspaltung und 
das kämpferisch entzweiende Schicksal der Menschen hervorrief. Die "Korrektur" 'dieser 
Misslungenheit, die Lösung aller Fragen ist nun im historischen Faktum der göttlichen 
Erlösung aulgehoben. Das Dasein ist nicht mehr problematisch, sondern letztlich heil und 
heilig tür den Dichter, der sich in seinem letzten Roman „Christian Fürchtegott Lieblreud" 
nennt. Seine stets in ihm schlummernde Sendung, „zu verherrlichen das göttliche Geheim- 
nis und die menschliche Heiligkeit" \ erfüllt sich nun in der epischen Demonstration von 
Legenden und Yiten gläubiger, heiliger und begnadeter Menschen und Völker, als welche 
sich seine Romane insgesamt - mit Ausnahme seines letzten, der geistigen Rückschau und 
Rechenschaft über sein eigenes Dichten und Denken in Form einer Utopie - und mit stets 
eindeutigerer Transparenz auf die geoffenbarte Fleilsgeschichte darstellen. Ein versöhnter 
und versöhnender Geist spricht aus diesen Romanen. Ein weiser Humor breitet sich über- 
all aus, Ironie, deren Fluchtpunkt in einem „besseren Jenseits" „aufgehoben" scheint. 
Selbst das unmittelbare Erleben einer zweiten Weltkatastrophe vermag den Dichter nicht 
mehr so fundamental zu erschüttern wie einst. Er weiss zwar um das Leid der gemarterten 
Menschheil: „Nicht vergessen habe ich, dass auch ich ein Verfolgter bin; nicht so taub bin 
ich geworden, um nicht zu hören das Brausen der Bomber, den Marterschrei und das Ver- 
röcheln der Entehrten, der Gefolterten, Massakrierten" 6 . Doch dieses Leiden und Mitlei- 
den vermag ihm dennoch nicht das Bewusstsein vom Sinn allen Leids zu erschüttern. Seine 
beiden während des letzten Weltkriegs entstandenen Romane spielen bezeichnenderweise 
in einer anderen, erhabeneren Wirklichkeit als der unmittelbaren Gegenwart. Die Leiden 
seiner eigenen schmerzensreichen Flucht aberfinden ihren Niederschlag in der erlösungs- 
gewissen Ernstheiterkeit einer Tragikomödie. 
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2. Kapitel 



Die lyrische Grlndkonstiti tion des Dichters 

a. Die lyrische Grundgesinnung 

Unser kurzes Fragen nach den geistigen I lintergründen und zeitlichen Wechselwirkungen 
m der inneren Gestaltwerdung des Werielschen Werkes iührt uns endlich zur Frage, welche 
von den drei I Iahungen, ungeachtet aller zeit- und umweltbedingten Relationen, die eigent- 
liche Grundmacht seines dichterischen Wesens und Schaffens darstelle. 

Wenn wir mit F.mil Staiger die lyrische Mal tun g in ihrem letzten und allgemeinsten Sinn als 
„Erinnerung" und jenes „Sunder warumhe" auffassen, in dessen fiele alles Dichterische 
hinabreicht, offenbart sich uns das Lyrische bei Weriel als eigentliche dichterisch-mensch- 
liche Grundgesinnung, welche die Geistigkeit seines Gesamtwerkes gleichsam als dessen 
machtvollste Lnterströmung durchpulst. Es wäre leicht, eine grosse Zahl von Urteilen 
und Zeugnissen bedeutender Werfelkenner heranzuziehen, die aus allen seinen W erken, 
auch aus seinen dramatischen und epischen, zuvörderst den genuinen Lyriker erkennen 
wollen. Die zusammenfassende diesbezügliche Aussage von W' Grenzmann stehe hier für 
alle andern: "...Das war der Anfang. Zwischen ihm und dem Ende liegen viele Verwand- 
lungen, und doch ist das Antlitz des jungen Werfel in den Mervorbringungen des alten 
wiederzufinden. Der Dichter der Gefühlsbewegungen und des erschütterten Gemüts ist er 
bis zuletzt geblieben." 1 

Zum Nachweis dieser lyrischen Grundkonstitution W erfeis müssen einige symptomatische 
Minweise genügen, die zugleich schon ein andeutendes Licht auf fundamentale Zusam- 
menhänge seiner dichterischen und denkerischen Welt und die ihr immanente Problematik 
vorauswerfen mögen. 

b. Symptome der lyrischen Grundgesinnung 

Emil Staigerweist am Anfang seiner Poetik auf die tiefen Übereinstimmungen, ja die letzt- 
liche Identität von lyrischer und musikalischer Verfassung. A.D. Klarmann hat in einet 
eingehenden Arbeit die musikalische Grundstruktur der Werfeischen Werke aufgezeigt und 
Musik und Musikalität bei Werfel als dessen „Bekenntnis, metaphysische Welt. Philoso- 
phie, Ethos und Religion" sehr eindrücklich nachgewiesen 2 . Erinnerung ist nach Staiger 
das Kennwort aller Krischen Grundverfassung. - Angefangen hat Werfel als Lyriker. Es 
ist jene Phase, in welcher der Dichter seinen wesensgegründeten Intentionen am weit- 
gehendsten treu bleiben durfte. Immer weht durch W'erfcls spätere Werke eine elegische 
Sehnsucht nach dem verlorenen Traumland des Kindes, und die schönsten und echtesten 
Stellen vieler Erzählungen bilden seine immer wiederkehrenden Jugcndcrinncrungcn. 
Auch späterhin sind somit „Träume und Erinnerungen sein wahrster Reichtum"." Aus 
einer solchen Haltung aber ergibt sich naturhaft die fast durchgehende Erinnerungstechnik 
seiner Erzählungen: Die Grosszahl seiner Romane und Novellen sind Ich-Erzählungen 
oder werden gestallet als rück- oder vorwärtsweisende Erinnerungen, Träume, Erlebnisse, 
Visionen seiner Hauptgestalten. 
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„Das lyrische Erinnern jedoch ist Rückkehr in den Mutterschoss in dem Sinn, dass ihm 
alles wieder in jenem vergangenen Zustand erscheint, aus dem wir aufgestanden sind"", 
heisst es bei Staiger; und die spezifisch lyrische Grundoncnticrung zum Mütterlichen und 
Weiblichen hin wird des weiteren betont in der Feststellung: „Auch dann weichen wir nicht 
vom altgewohnten Brauch der Sprache ab, dass uns die Seele, das lyrische Dasein, immer 
klarer weibliche Züge, der Geist, das dramatische Dasein härtere männliche Züge zu tragen 
scheint"". Dieses Zurücksehnen zum Mutterschoss kommt in vielen Gedichten Werteis 
zum Ausdruck, vorab im „Weibhymnus" seiner „Beschwörungen", wo der Dichter nach 
jener „ruhenden Riesin" sucht, 

nach der wir von Schoss zu Schoss, 

Dumpfen Bergknappen gleich, 

Mit unserer Grubenlampe uns hinmühen, 
und in der „Mittagsgöttin", wo Laurentin, der Landstreicher-Dichter, endlich zu Mara, 
der Urmulter, der Verkörperung ewiger Gegenwart und Ursprünglichkeit, hinfindet. In 
diesem Sinne fusst Werfeis ganzes Dichten auf einem weiblichen Prinzip. Das Wesen 
Verdis, seines künstlerischen Idols, nennt der Dichter einmal eine „höhere, transzenden- 
tale Mütterlichkeit" 6 . Ja, er geht in der Bevorzugung weiblicher Seelenhaftigkcit so weit, 
dass er zeitweise zu einer direkten Ablehnung des männlich-geistigen Prinzips gelangt. 
Eines seiner 1917 entstandenen Essais trägt den bezeichnenden Titel: „Gegen das Män- 
nergeschlecht" In der Novelle „Nicht der Mörder, der Ermordete ist schuldig" tritt der 
Held einer Verschwörung gegen die patriarchalische Wellordnung bei. Der Gedanke einer 
Weltherrschaft der Mütter, der den Dichter in seiner Frühzeit beschäftigte - in dem un- 
veröffentlichten Dialog „Eunpides oder Über den Krieg" proklamiert Werfel einen von 
Frauen und Jünglingen regierten Idealstaat - , wird später aus der politischen in eine gei- 
stigere, metaphysischere Sphäre gerückt. Die Vorbildsgestalten seiner späteren Werke sind 
zum grössten Teil Frauen, die als „Hüterinnen des Feuers" des Glaubens, der Hoffnung, 
der Liebe und des Lebens, als Fürbitterinnen im „Reiche der Mütter", den heilenden und 
heiligen Ausgleich zur „zeugenden Irrung" des Mannes bilden. 

„Das Lyrische wird eingeflösst"', schreibt Staiger, und Werfel postuliert den gleichen Ge- 
danken für jegliches Kunstschaffen überhaupt, wenn er sagt: „Alle Kunst ist nur Einflü- 
sterung... Wessen Ohr am reinsten hört, dessen Mund wird am reinsten tönen" ; Werfel 
vertritt damit den Standpunkt eines Dichtertums der reinen Intuition, das in semer weib- 
lich-passiven Empfängnisbereitschaft zugleich des Dichters Sinn für alles Gnadenhafte 
und Wunderbare und damit die genuin lyrische Wurzel seiner Frömmigkeit und Religiosität 
offenbart. 

Schon 1916 schrieb Ernst Lissauer: „Werfel dichtet nicht auf Erden, erdichtet im Raum... 
Ihn ergreift der Mensch und die Pflanze als kosmisches Wesen, nicht als irdisches" und 
bezeichnet damit jene kosmisch entgrenzte Seelenlage, aus der heraus Werfel noch seinen 
letzten Weltallroman gestaltet hat, den „Stern der Ungeborenen", der nach des Dichters ei- 
genem Zeugnis nichts anderes als den dichterischen Niederschlag zweier Träume darstellt. 
Emil Staiger lässt das kosmische Bewusstsein der allweiten lyrischen Seele ahnen, wenn er 
von ihr sagt, in ihr fliesse „zeitlich und räumlich Nächstes und Fernstes zusammen": "All 
das Entlegene ist in ihr so nahe beisammen, wie es sich zeigt. Und der Verbindungsglieder 
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bedarf sie nicht, da alle Teile in der Stimmung bereits verbunden sind." Auf dem „Stern 
der Ungeborenen" aber fühlt sich der Sternwanderer F.W! hochbeglückt, als er einen seiner 
„frühesten jugendträume" durch den „Hochschwebenden" bestätigt findet, dass nämlich 
das Universum Menschengestalt habe". In der Tatsache dieser kosmisch -menschlichen 
Entsprechung, in der Korrespondenz des vennnernden Menschen mit der Summe alles 
Aussen, ist der Vollzug eines lyrischen Ineinanders von Welt und Ich ad lnfinifum ge- 
währleistet. Diesem zutiefst lynschen Bedürlnis nach einem letzthinnigen Ineinander und 
Einssein entspricht auch Wert eis tielgreilendste philosophische W ahlverwandtschatt mit 
Plotin und dessen gnostischen und kabbalistischen Nachfahren, deren oberste Idee einer 
prästabilierten Uremheit als Ausgang und Lctztbcstimmung alles Seienden vom Dichter 
freudig ergriffen wurde und sein ganzes Dichten und Denken nachweislich bestimmt 1 . 

c. Das Lyrische und das Mystische 

Damit aber stehen wir bereits im Bereiche des Mystischen, dessen tiefere Zusammenhänge 
mit dem Lynschen Staiger ebenfalls kurz aufgezeigt hat 13 : So weist beider W irklichkeit 
über den Bereich des Empirischen und Rationalen hinaus, gründet mithin im „Sunder 
warumbe" oder „Mysteriösen"; beider Sinn ist gerichtet auf ein letztliches Ineinander, 
auf eine Unio des Ichs mit einem andern. Der Unterschied aber liegt in der Qualität des 
„andern". Während das lyrische Ich sich wahllos mit den tausendfältigen Erscheinungen 
des Seienden eint, strebt das mystische Ich zur Unio mit dem einzigen, ureinen Sein. 

Dass jedoch die Grenzen zwischen lyrischer und mystischer I Ialtung niessend sind, erken- 
nen wir am spirituellen Weg der meisten Lyriker der Neuzeit, deren Metaphysik zumeist 
in der Tiefe eines mystischen Ureinen mündet. So erweist sich gerade im Falle Werfeis ein 
apriorischer Scheidungsversuch zwischen lyrischer und mystischer Grund Verfassung bald 
als müssiges Unterfangen, assoziiert doch der Dichter selbst nachdrücklich und immer 
wieder den Typus des musisch-musikalischen, lyrischen mit dem mystisch-gottbewussten, 
religiösen Menschen: „Ich leugne, dass es bis auf eine verschwindende Ausnahme wirk- 
lich unreligiöse Menschen gibt, wie ich schon einmal geleugnet habe, dass es retkmgslos 
amusische Menschen gibt." 14 „Das Göttliche ist eine zarte Musik der innersten Seele, die 
wahrgenommen werden kann, aber nicht wahrgenommen werden muss." 1 . Das „Auffang- 
gefäß der Gnade" ist für Werfel eine Grundemotion, ein Gefühl. „Diese Grundemotion 
entscheidet darüber, ob ich glauben darf oder nicht glauben kann, ebenso wie einzig sie 
darüber entscheidet, ob mich Poesie berührt oder nicht berührt" \ Und er bekennt, dass 
er selbst es, „nach Gott, vor allem seiner Liebe und seinem Hange zur Dichtkunst" ver- 
danke, wenn er sich „bereits in jugendlichem Alter losreissen durtte aus der zeitgenös- 
sischen „ Abkehr von metaphysischem, religiösem oder gar mystischem Denken" . Diese 
fundamentale Verquickung von lynscher mit mystischer, von musisch-musikalischer mit 
religiöser Befindlichkeit zeigt deutlich, wie tiefgreifend das Lyrische den Denk- und Dicht- 
kosmos Werfeis als Grundgesinnung bestimmt. 

Die Scheidung dieser beiden Grundvertassungen aber wird sich im Verlaute unserer Un- 
tersuchung als langwieriger innerer Prozess darstellen, der sich im Werke selbst als Austrag 
von Werfeis persönlichster, zentralster und subtilster Problematik im Sinne eines „Gerichts 
nach innen" spiegelt. - 
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Noch zu einer Zeit, da Werfeis unmittelbares Sichverströmen im lyrischen Gedicht langst 
versiegt ist, wird der Dichter nicht müde, immer wieder dem lyrischen Dasein das Wort 
zu reden. In semer Rundfunkrede „Das Gedicht und seine Gegner" proklamiert er mit 
Nachdruck eine Dichtung, deren „Gegenstand nicht die Dinge und Verhältnisse, sondern 
die losgelöste Seele des Menschen in ihrer metaphysischen Einsamkeit ist." Seine beiden 
Reden „Realismus und Innerlichkeit" und „Von der reinsten Glückseligkeit des Menschen" 
sind Apotheosen des musisch ventilierten Menschen, während seine dritte Rede „Können 
wir ohne Gottesglauben leben?" die Brücke schlägt vom musischen zum religiösen Dasein. 
In den beiden ersten Reden geht es um die Überwindung der modernen „Realgesinnung" 
durch die verschüttete menschliche „Innerlichkeit", Innerlichkeit jedoch nicht im Sinne 
eines ethisch-religiösen Pathos. Dem naturalistischen Nihilisten seiner Zeit stellt der Dich- 
ter gegenüber den „seelisch-geistig bewegten, den erschütte rlichcn, den rauschfähigen, 
den phantasievollen, den weltoffenen, den sympathiedurchströmten, den charismatischen, 
den im weitesten Sinne musikalischen Menschen" 19 . Dass aber Werfe] damit zutiefst den 
lyrischen Menschen bezeichnet, dessen Dasein in der Erinnerung alles Aussen aufgeht, 
und dessen Gr und Verfassung in einem immanenten „Sunder warumbe" wurzelt, kommt 
eindeutig zum Ausdruck durch die abschliessenden Worte, in denen seine Rede über „Rea- 
lismus und Innerlichkeit" gipfelt: „W ir erschrecken vor dem Wunder in uns, vor der Muse 
erschrecken wir, die in jedem Menschen schläft, vor Gottes Botin, die das Schöpfungswerk 
allsekündlich neu wiederholt. Denn die Welt fängt im Menschen an. Und der Mensch kann 
nur leben im Zeichen des W unders." 
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3. Kapitel 



Themenstellung: Werfels Weg von der Lyrik zum Draal\ 

a. Die äussere Begründung 

Warum aber, so möchte man fragen, wenn das Wesensanliegen unseres Dichters ein zutiefst 
lyrisches war, geriet der mächtige Strom seiner unmittelbaren lyrischen Aussage schon kurz 
nach dem ersten Schaffensdntlel in eine eigentümliche Stagnation:' Warum gesteht Wedel 
bereits 1920: „Ich überwand meine grössle Gefahr, brachte mein schwerstes Opter: Die 
Musik!" 1 . Die Gründe dieser Wandlung sind persönhch-uincrmenschlicher und allgemein - 
zeitgeschichtlicher Natur. Des Dichters Freund W illy Haas (sein vcrgilischcr Reiseführer 
B.H. auf dem „Stern der Ungeborenen") schreibt einmal, Werfels Weg vom Gedicht zum 
Roman und Drama sei „durchaus ein Weg der Gewissenhaftigkeit und Selbsterziehung" . 

Uber die äusseren, zeitbedingten Anlässe dieses W egs gibt Werfel sich und uns wiederholt 
direkte Rechenschaft, jenes politisch windstille „Weekend der Weltgeschichte vor 1914" , 
in welches Werfels Kindheit und lugend tällt, bedeutet ihm zugleich jenes goldene Zeit- 
alter, wo der Schönheitskult der absoluten, träum- und seelentrunkenen Sprache sich un- 
gestraft entfalten, ja das Leben bestmimen durfte. „Dichter sein, das war etwas Religiöses, 
Gnade jenseits alles Willens, besondere Lebensführung. . .Ein Mann, der ein paar wunder- 
bare Gedichte geschrieben hatte, stand in höherem Rang für uns als die weltberühmtesten 
Romanciers und Dramatiker"". Der Krieg aber und die Revolution mit ihrem unbedingten 
Wirklichkeitsanspruch, die politische Umwälzung und das soziale Elend, die zweckgela- 
dene Argumentation und handgreifliche Darstellung fordern, drängen denjenigen, der im 
lyrischen Ritual des in sich selbst seligen Wortes verharrt, in die Position eines „schmerz- 
lichen Outsiders". W ohl wird auch der Lyriker Werfel zur Zeit der hereinbrechenden Welt- 
katastrophe zum Sänger „der rasenden Spannungen". Doch schon in seiner „Versuchung" 
hat der Dichter verkündet, dass das Reich lyrischer Offenbarung nie ganz „von dieser Welt" 
sein kann, wie es das Gebot der Stunde kategorisch forderte. Und er sieht ein: Die Lyriker 
seiner Zeit „werden mit ihrem Schmerz und Witz imaginär bleiben, im Leeren hängen, 
denn sie tragen den schrecklichen Krankheitsstoff der Entrealisiertheit in sich. Sie müssen 
sich die Dinge erst vorstellen. . .Fremdheit ist ihr produktives Gefühl. . . Die Dichtung wird 
immer esoterischer werden, sie wird in Gemeinschaften, Bünden, Cliquen leben...." Eso- 
terik aber, der elfenbeinerne Turm sublimer Unnahbarkeit, ist es gerade, die dem Dichter 
der Abstandslosigkeit diametral zuwiderläuft Aus seinem elementaren Bedürfnis nach Un- 
mittelbarkeit auch der lebendigen Gegenwart gegenüber, aus seinem unbedingten Wir- 
kungswillen auch auf seine eigene Zeit, greift der Lvriker Werfel zum Kompromiss, und 
sei es auch nur, um aut dem l Zuwege über Drama und Roman lyrische Tragik zu gestalten 
und lyrisches Scheitern zu ergründen. Das zeitbedingte Schicksal des lyrischen Ausdrucks 
aber fasst er in folgende Aussage: „Die Lyrik, der Simi für absolute Sprache, ist eines 
der letzten Kriegsopfer. Wir leben wieder am Beginn. Alles ist Zweck. Das knappe Wort, 
schwer an sachlicher Mitteilung, kann keine Flügel haben." 6 . Und „Pogrom", eine Skizze 
zum autobiographischen Barbara-Roman, enthält eine ähnliche Feststellung: „Unsere arme 
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Generation hat ihre ganze Romantik im Heldenspiel der vier furchtbaren Jahre verbraucht. 
Wenn wir noch so sehr an die Brust schlagen, das Pathos ist erschöpft, und wir müssten 
uns seiner schämen, da eine handfestere Jugend im abgebrühten Trott bei Jazzbcglcitung 
uns Zur Tür hinausschiebt. Das ist keine Klage. Neun Millionen Männer unserer Jahre sind 
gefallen. Sollen nur die Toten tot sein? 

b. Die innere Begründung: Themenstellung. 

Die inneren Gründe und zugleich die eigentlichsten und zwingendsten dieses Wegs vom 
Gedicht zum Drama und ihre Zusammenhänge mit der individuellen Entwicklung der 
geistigen Persönlichkeit des Dichters aber sind nur aus seinen Dichtungen selbst zu er- 
schlossen. 

Sie aufzuzeigen wird das Grundthema unserer Untersuchung sein, deren Problemkomplex 
wesentlich um die drei Hauptfragen kreist: W ie gelangt Weriel als genuiner Lyriker zum 
Drama? Wie wirkt sich der Verlust der Lyrik auf die voraussichtliche Gestalt, Problematik 
und Tragik seines Dramas aus? Wie gestaltet sich die geistige Struktur der neuen Wclthal- 
tung W'erfels? 

Sollen diese Fragen erschöptend geklärt werden, ertordern sie ein weites Ausholen vor 
allem im vor- und ausserdramatischen Raum. Aus der Beschreibung der lyrischen Grund- 
verfassung, wie sie sich in den Gedichten selbst darstellt, wird sich ihre eigene Problematik 
ergeben. Em intensives Eingehen auf die frühesten Dichtungen scheint unumgänglich, 
da dort W'erfels ganze Geistigkeit in nuce vorbereitet und beschlossen liegt; gesteht doch 
der Dichter selbst noch 1927 gelegentlich der Neuausgabe seiner Gedichte: „Umso mehr 
erfüllt es uns mit l T>erraschung, wenn wir sehen, dass wir unsere wahrsten und wesen- 
haftesten Erkenntnisse nicht gewechselt haben, also immer die gleichen geblieben sind" 3 . 
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Der Weltfreund 
(Das lyrische Dasein) 



4. Kapitel 



Das Isjnd 

Einmal, einmal 
Waren wir rein. 

Sassen klein auf einem Feldslein 
Mit vielen lieben alten Fraiin. 
W ir w aren ein Indcnhimmclschaun. 



W ir waren auf der Erde und in Gottes Herz 

Wir ruhten auf Liebe, heiligem Gellecht, 
Die Zeit war wie Jenseits w andelnd und lang. 

a. Kindbeitals „aurea aetas" und Inbegriff lyrisch-mystischen Daseins 

„Aus den Bekenntnissen vieler grosser Männer wissen wir, dass für sie die Erlebnisse der 
Kindheit den beständigen Antrieb ihrer Produktion bedeutet haben"'. Dieser Ausspruch 
aus einer seiner Reden darf zunächst als spontanes Selbstbekenntnis Werfeis gewertet 
werden. Es gibt wohl wenige Dichter, in deren W erk Kindheit, Kindererlcbnis und Kindcr- 
schicksal einen so weiten und bedeutenden Raum einnehmen, w enige, die in so kongenialer 
Intensität die Erlebens- und Gefühlswelt des Kindes nachzuempfinden wussten, und fast 
keine, die so ausschliesslich aus dem „verborgenen Magma ihrer Frühzeit, der Erinnerung 
an den feung-flüssigen Zustand ihrer Seele"- schöpften, wne Werfel. Bei näherem Zusehen 
scheinen alle Anliegen und Themen seiner Werke, selbst seiner spatesten, schon in den 
frühesten Dichtungen keimhaft vorgebildet. Zur Illustration seien aus der Fülle von Bei- 
spielen nur zwei herausgegriffen, die zugleich Erhellendes zur spateren Einsicht in seine 
Dramen beitragen dürften: Das fundamentale Spiegelerlebnis Werfeis lässt sich weit über 
seine Jugendgedichtc Innaus bis in seine frühesten Kuidhcitserlebnissc zurückvcrfolgen. Im 
weitgehend autobiographischen Barbara -Roman bemerkt das Kind Ferdinand unmittelbar 
nach seines Vaters Tod erstmals sein Spiegelbild und erwacht darob zu eigener SelbstheiF. 
Das Spiegelerlebnis erscheint, im entscheidenden Weltfreundgedicht „Der dicke Mann im 
Spiegel", lvnsch zu Worte gebracht und in der Folge zur schicksalshaften Selbstbegegnung 
erweitert, in last jedem Drama und in vielen Erzählungen als geistiges Hauptmotiv eines 
„Gerichts nach innen". 

In Werfeis fragmentarischer Kindheiterinnerung „Knabentag" 1 wirbt der getühlshaft-träu- 
mensche Knabe I Jans um die Liebe des logisch-nüchternen Peter. Dieser aber entlarvt den 
Liebenden anhand eines technischen Experiments als „Lügner" und gibt ihn dem Hohn 
seiner Gespielen preis. Der so Gerichtete und Erniedrigte aber wirbt von neuem um den 
geliebten Feind, indem er sich nut der Geige vor ihm „aufspielt". Liier bucht das Fragment 
ab; wir aber erkennen in diesem Bruchstück unschwer die vollständige innere Konstella- 
tion zur späteren Auseinandersetzung zwischen dem „schönen Menschen" Maximilian und 
Juarez, dem kalt-klaren „Asketen der Macht", vorgebildet. 
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Schon W'erfels erster Biograph R. Specht wollte in des Dichters Werden weniger eine Ent- 
wicklung als eine Entfaltung sehen \ Im gleichen Sinne, treffender und präziser, beschreibt 
A.D. Klarmann Werfeis Weg als einen in sich selbst mündenden Kreis, an dessen Anfang 
der reine Kindesglaube, an dessen Ende aber der reine, nicht mehr fragende Offenbarungs- 
glaube stehe 6 . 

Mannigfach schaut und gestaltet der Dichter ganze Erzählungen aus der Perspektive der 
kindlichen Erlebniswelt (so in „Kleine Verhältnisse", so über weite Strecken in „Nicht der 
Mörder, der Ermordete ist schuldig", in „Die Geschwister von Neapel" und in „Barbara"), 
und das vielleicht Beglückendste am Werfeischen Oeuvre überhaupt, die naive Simplizität 
seiner Diktion, die Innigkeit und Unmittelbarkeil seiner Nachempfindung, sein oftener, 
gleicherweise argloser wie ahnungsvoller Blick, der seine W erke immer wieder auf Ebenen 
entrückt, wo alles wunderbar und einlach erscheint und ob der waltenden I IerZensgeni- 
alitäl literarische Einwände belanglos werden , all dies gründet im Geheimnis jenes un- 
veräusserbaren Rests von Kindheit und Kindlichkeit des „Weltfreunds", der, nach einem 
Gedicht der Spätzeit, „nicht zu altern versteht" . Von Ferdinand, dem Helden seines Bar- 
bara-Romans, in welchem der Dichter seine ursprünglichsten und zentralsten Seelenkräfte 
verkörpert, schreibt er: „Es gibt sehr wenig Menschen, in denen ein ähnlich umfänglicher 
und farbenprächtiger Bilderschatz lebt, der bis in die tiefste Kindheit hinab reicht. . „Und 
diese Bilder sind von wunderbar sanften Gefühlen begleitet, gleich den Lebensresten einer 
jenseitigen Vorwelt, auf denen noch der Tau engelhafter Sphären schlummert." 1 ' 

Versenkung in Kindheit und Kindlichkeit bedeutet demnach Werfel mehr als bloss zu- 
fällige Allerssentimentalität; sie ist Erinnerung an eine verlorene, jedoch notwendige und 
sinnvolle Daseinsform des Menschen, die ihn immer wieder zu seiner eigentlichen, vor- 
und überweltlichen, gewissermassen präcxistcnzicllen Bestimmung zurückführt. In der 
eingangs erwähnten Rede „Von der reinsten Glückseligkeit des Menschen" erklärt der 
Dichter die psychische und metaphysische Verfassung des menschlichen Kindes identisch 
mit den des kindlichen Menschen urtümlicher Kulmren. Beiden eignet der glückliche See- 
len zustand der „aurea aetas" in unvermindertem Masse, der sich vor allem in einem be- 
seligenden, alles durchdringenden „Zusammenschauen" von Ich, Welt und Sinn kundtut. 
Diese Zusammenschau aber wird ermöglicht durch eine harmonische Ich-Weltdurchdrin- 
gung, durch das ausnahmslose Einverständnis, welches das Ich mit dem Universum und 
seinem Schöpfer verbindet und es dergestalt „natur- und geistsichtig" 1 macht. So wird 
die „Kindheit das Genie unter den Lebensaltern der Menschen.. Als Kind ist auch der 
Mittelmässigste gezwungen, die unbegreillichste Schöpferlcistung zu wiederholen, die am 
Anfang aller Menschwerdung steht: Das Benennen der Dinge, das zugleich ein Neuerschat- 
fen der Dinge ist" . W as aber wäre dieses schöpferisch-ahnungsvolle Benennen anderes als 
lyrischer Akt im höchsten und umfassendsten Sinne? In diesem Sinne steht „am Beginn 
der wahren Menschensprache nicht etwa mitteilende Prosa, sondern erkenntnistrunkener 
Gesang" 1 . Und was wäre diese universale Harmonie anderes als jenes, ins Metaphysische 
und Mystische ausgeweitete lyrische Ineinander von Gott, Welt und lehr Kindheit und 
Kindlichkeit bedeuten somit ideale und ungetrübte Verwirklichung lyrisch -mystischen Da- 
seins! „Die Lichtgestalt des goldenen Zeitalters" aber „ist Orpheus" 1 ", nicht Messias und 
nicht Christus: Der kindliche und urtümliche Mensch erschaut „geistsichtig" in jedem Ding 
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zugleich dessen „numinale Bedeutung'', dessen „eingeschaffenes Geheimnis" und bedarf 
somit zu seiner Gotteserfahrung keines Mittlers noch eines Mittels; seine Glückseligkeit 
und Heiligkeit beruht gerade auf der Unmittelbarkeit seines Gottverhältnisses. Im mensch- 
lichen Kind und im kindlichen Menschen, der „zwar ein N ahewohnen den Göttern kennt, 
aber keine Religion, ein hervorbrechendes Sehen, Singen und Sagen, aber keine gestaltete 
Dichtkunst und Musik" , scheint demnach „das allumfassend Religiöse"' als menschliche 
Daseinstorm vollauf verwirklicht zu sein. Das Kind erscheint hier als erster Inbegntl des 
„Heiligen", sein Dasein als früheste Antizipation der ewigen Seligkeit auf Erden, wie sie 
schon in dem eingangs zitierten Gerichtstagsgedicht „Gesang" zum Ausdruck kommt, 
vorab in den beiden Versen: „W ir waren auf Erden und in Gottes Herz" und „Die Zeit war 
wie Jenseits, wandelnd und lang". Im frühen Preis der so gefassten kindlichen Heiligkeit 
aber bestätigt sich das späte Bekenntnis Werfeis: „Schon in den Tagen, da ich meine ersten 
Verse schrieb, hatte ich mir zugeschworen, immer und überall durch meine Schriften zu 
verherrlichen das göttliche Geheimnis und die menschliche Heiligkeit" 17 . 

Dass diese glückselige „Aurea aetas" und das heilige unmittelbare „Nahcwohnen den Göt- 
tern" des Kindes nicht bloss metaphorischen Ausdruck einer poetischen Utopie bedeuten 
soll, sondern als Werfeis persönliche Erfahrungstatsache ernst genommen sein will, geht 
aus mehr als einem Zeugnis hervor. In der frühen Kindheitserinnerung „Die andere Seite" 
steigert sich die Natur-und Geistsichtigkeit des Kindes Werfel - „Die Welt, nur damals 
war sie so unendlich als sie wirklich ist" - bis zur intuitiven Theophanie: „Ich wandte mein 
Auge ab, weil meine Kindheit so viel Wunder und vor allem so \iel Glauben kaum mehr 
ertrug" 1 . Ferdinands kindlich-emotionale Gottesunmittelbarkeit wird in den Satz gefasst: 
„Er lernte, ehe er glauben, denken und zweifeln konnte, Gott erfühlen" , und eine andere 
autobiographische Gestalt Werfeis, Clayton Jeeves, erinnert sich des „allumfassend Religi- 
ösen" seiner Kindheit im Gedächtnis seines ersten Anblicks des Meeres, dessen „numinale 
Bedeutung" den Sechsjährigen bis zur Ohnmacht erschütterte. „Mein kleiner Geist war 
durch die finstere Mauer des Meeres Gottes ansichtig geworden und verging** 20 . 

Wir dürfen somit behaupten: Franz Werfel glaubte, als Kind wirklich und vollumfänglich 
den Zustand einer prästabilierten Universalharmonie erfahren zu haben, welche einem 
Sein vor dem Sündenfall, einem paradiesischen Dasein schon auf Erden gleichkommt. 
Das Kennzeichen solcher Verfassung erwies sich als intuitive Hellsichtigkeit, als kindliches 
Geborgenheitsgefühl und vor allem als Unmittelbarkeit in den Bezügen Ich - Welt - Gott, 
alles Zeichen, die Werfel später dem Ingenium des inspirierten „schönen" Menschen zu- 
erkennt. 

k Der Verlust der kindlich-paradiesischen Prüe\isten~und die Ungeduld ihrer Wiedereinholung 

Damit aber sind auch die Konsequenzen tür die dichterische Haltung nach dem „Sünden - 
fall", nach dem Erwachen zum Selbst- und Weltbewusstsein und nach der Erkenntnis der 
unumstösslichen Widerständlichkeit der Schöpfung und Mittelbarkeit des Schöpfers vor- 
gezeichnet: Die Sehnsucht nach dem einmal erfahrenen Paradies und der einmal erlebten 
Teilhabe am Sein Gottes wird zum unauslöschlichen Siegel und letzthinnigen Movens 
seines Denkens und Dichtens. Das Bedürfnis nach jener kindlich-weltinnigen Geborgen- 
heit wird den Dichter aus der „harten Welt" immer wieder Zuflucht suchen lassen im 
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Hoffnung bergenden Reiche der Mütter, die, von Mara, der heidnischen „Mittagsgöttin" 
und Erlöscnn bis hinauf zu Mana, der katholischen Himmelskönigin und Fürspreche- 
rin seiner letzten beiden Romane, leitmotivartig sein ganzes Werk gleichsam als zweite 
„heilige" Grösse durchziehen. Und ebenso, wie die Bedeutung der Frau und Mutter im 
Verlaufe seiner Werke einen Sinnwandel von der göttlichen Erlöserin zur heiligen Fürspre- 
chenn erfährt, wandelt sich der Preis des gottähnlichen kindlichen Seins zur Lehre vom 
kindhatten Leben durch gläubige Gotteskindschaft, wie sie besonders in den Gestalten 
der Magd Teta~,der kindlichen Heiligen von Lourdes und der „Brüder vom kindhalten 
Leben" des letzten Romans 4 verkörpert ist. 

Im Bewusstsein der verlorenen Unmittelbarkeit zum Sinn und zu Gott hm und im un- 
gestümen Bemühen um die Wiedereinholung dieser einmal erlebten Gotrunmittelbarkeit 
aber gründet ein psychisches Phänomen, das als unverkennbares Stigma dem Denken und 
Schallen des Dichters eingeprägt ist: Die spezifisch Werteische l ngeduld. 

c Die ,jiietaplysische" Ungeduld als Konstituante im Stil, Denken und in der Tragik Werf eis 

Sie wirkt sich formal aus im ewig leicht gehetzten Tempo seiner Diktion, in der unruhigen 
Unausgeglichenheit seiner Komposition und in der vielfachen Unausgereiftheit semer Ge- 
stalten. Die barocke Dynamik seiner Dichtungen erweckt oft den Eindruck, als könnte 
und wollte sich der Dichter nicht die Zeit nehmen, gestaltend „bei der Sache" zu bleiben, 
als überspringe er seine eigenen Gestalten, sein eigenes Werk, um möglichst umweglos 
und unmittelbar zum metaphysischen Kern vorzudringen, den es einzuholen gilt. Diese 
gewissermassen metaphysische Ungeduld, deren Ausdruck man meist leichthin als „sa- 
loppen Stil" brandmarkt, ohne seinen inneren Notwendigkeiten nachzuspüren, erkannte 
Wcrfel selbst als Schwäche, wenn er beispielsweise schrieb: „Der Wert eines Kunstwerkes 
ist seine Symbolkarätigkeit, seine Bodenständigkeit im Geheimnis. Grösster Feind dieser 
Karätigkeit ist das ausgeschwätzte Geheimnis und der zwinkernde Hinweis auf es. (Schul- 
fall: meine ersten Dramen)".-' 

Weit gewichtigere Konsequenzen aber zeitigt diese metaphysische Ungeduld, insofern sie 
das Werfeische Denken bestimmt. Hier wirkt sie sich aus als pathetische oder aphoristische 
Sprunghaftigkeit semer Gedankengänge, als hektisches Ausschweifen von den nächsten 
in die fernsten Gebiete des Geistes, die der menschlichen Beschränktheit nicht mehr un- 
mittelbar zugänglich und verbindbar sind. In einer Stunde der Besinnung zeiht sich der 
Dichter selbst durch den Mund seines Freundes B.II. auf dem „Stern der Ungeborenen": 
„Das Laster greilt nach allem und will alles verichen. Die Ausschweifung in dir schlägt 
jeden Rekord. Du willst in deiner kleinen Existenz die unverbindbarsten Gegensätze ver- 
binden. . . Bei dieser unersättlichen Ausschweifung deines richtungslosen Willens musst du 
krank werden" . Dieses metaphysisch gegebene Expansionsbedürfnis prägt auch schon 
früh Duktus und Darbietungsform semer Lyrik. Diese verharrt wenig in einem in sich 
selbst seligen Singen und Sagen. Sie ist vielmehr gekennzeichnet durch eine unruhige In- 
tensität, die aus den Gegebenheiten des Ichs und der Welt herausdrängt. Sie will beun- 
ruhigen, erschüttern, wirken. Dieser frühe sentimentalische Wirkungswille forciert alles 
Liedhafte ins Anose und lässl seine Lyrik bald forensisch-rhetorisch sich ausweiten zu 
szenischen Dichtungsformen des Monodramas, des Rollengedichts und der Sprechoper. 
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Der folgenschwerste Ertrag der philosophischen Ungeduld aber stellt sich im W erfeischen 
Denkkosmos dar in den immer wieder aufflackernden gnostischen Intentionen und Spe- 
kulationen, die je und je die auf anderer Ebene allmählich erworbene Haltung echter Glau- 
bensdemut zu durchkreuzen drohen. Denn Gnosis ersteht aus jener Haltung, in welcher 
der Mensch, seiner einstigen unmittelbaren Theognosie eingedenk, Gott und das Paradies 
aui direktem Weg „von unten nach oben" , ohne den l'mweg über demütige Glaubens- 
bindung einzuholen versucht, indem er selbst das Oftenbarungswort und die historische 
Inkarnation Christi (den Weg „von oben nach unten") kralt eines angemassten magisch- 
mtuitiven Geheimwissens zum symbolischen Mythos „vericht". Oder wie H.U. von Baltha- 
sar es geistesgeschichtlich auslegt: „Gnosis entspringt jeweils neu an allen Stellen abend- 
ländischer Geistesentwicklung, wo der Mensch, der Existenz im Glauben überdrüssig, sich 
aberwitzig dieses Glaubens zu bemächtigen sucht, an die Stelle der Erlösung durch den in 
die „Gewöhnlichkeit" absteigenden Gott die Selbsterlösung des aus der „Gewöhnlichkeit" 
hinauf- und hinausstrebenden Menschen setzt." 28 

Der im Werfeischen Oeuvre mannigfaltig verkörperte Luzifer, nach A.D. Klarmann „der 
ungeduldige Erbe, der Promctheische, dem, in seiner rebellischen Identifikation mit dem 
Grund der Schöpfung, Gottes Mühlen zu langsam mahlen, und der deshalb auf eigene 
Faust es unternimmt, die Schöpfung zu korrigieren"- ist eine Gestalt der geistigen Auto- 
biographie W'erfels, ein Zeuge seiner eigenen Gefallenheit, aber auch seiner eigenen anmas- 
senden Ungeduld, welche die verlorene Gotrunmittelbarkeit unmittelbar, durch ausschwei- 
fendes „Yenchen", durch lyrisches „\ erinnern" wiedereinzuholen versucht. „Geduld des 
Reifens" hat schon Irenaus von Lyon dem flackernden Aberwitz der frühchristlichen Gno- 
süker entgegengehalten. Und W'erfcl, in weiser Selbsterkenntnis und bewundernswertem 
Selbstgericht, hat schon früh seine eigene Ungeduld als Ursündc seines Geistes verurteilt: 
„Oh Ungeduld, du bist des Geistes tiefste Schuld!" 

Und ebenso wird die tragische Schuld seiner pathetischen Helden in der Hybris jener me- 
taphysischen Voreiligkeit gipfeln, die das „Reich Gottes" schon „auf Erden" zu errichten 
sucht. 
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5. Kapitel 



Der Freund 

Ich, nur ich bin wie Glas, 
Durch mich schleudert die Welt ihr 
schäumendes Übermass. 
Die andern sind wie Eisen und I Iolz. 
Auf ihren festen Charakter, die Undurch- 
strahlbarkcit stolz. 
Manchmal schaun sie zu mir hin 
Und sehn mich nur, wenn ich vom durchdrin- 
genden Strome blind und qualmig bin. 

(/. Das Urbild des Dichters: Ekstatische Weltoffenheit und fehlende Uigensubstan^ 

Entgrenzung von Innen und Aussen, Abstandslosigkeit bis zur Identität ist nach Emil 
Staiger zentralstes und umfassendstes Kriterium lyrischer Verfassung'. — Unmittelbarkeil in 
den Bezügen Ich - Welt - Gott kennzeichnete das paradiesische Dasein des Kindes Wedel. 
Lyrische Abstandslosigkeit, kindliche Unmittelbarkeit findet sieh im „Weltfreund" gestei- 
gert zu seligem Hingegebensein an alles Aussen, zu ungestüm überströmender Wcltoffcn- 
heit, die in eigentlicher Selbsten täusserung gipfelt: 

Alles was mein Sinn erfasst, 

Jedes I laus und jedes Tier, 

Trägt zu seiner eignen Last 

Noch ein Stück von mir. 

So bin ich wohl in aller Welt, 

Weil sie mich plündert und behält . 
Nicht als markante, eigenständige und eigenmächtige Persönlichkeit tritt uns Werfeis 
Urbild des Dichters entgegen; vielmehr als höchst ungeformte, aller Eigensubstanz bare 
Innerlichkeit, durch die sich das „schäumende ( T bermass"eines ebenso ungeformten, ja 
chaotischen Lebens ergiesst. 

Ewig fassungslos will der „W ; eltfreund" von einer ewig unfassbaren Welt ergriffen sein. 
Denn je gefasster und geformter, je objektiver Ich und Welt sich gegenüberstehen, desto 
widerständlicher erscheint der Vollzug des lyrischen Ineinanders. So wird jede Objekti- 
vation, sei sie logisch-begreifender, sei sie künstlensch-gestaltender Art, zum Hindernis 
der gegenseitigen Welt-Ichdurchdringung: „Der Dichter weiss, dass er in seinen uferlosen 
Erhebungen dem Leben am nächsten ist, er weiss von der Eitelkeit allen Erkennens und 
erreicht bald die verzückteste Weisheit, dass „nichts verstehen" reif sein heisst" , verkündet 
Werfel im Nachwort zu „Wir sind". Der Objektivation im Bezüge Welt-Ich entspricht die 
Individuation im Bezüge Mensch-Ich. Deshalb bittet der „Weltfreund" seinen Leser, nicht 
nur gut und freundlich zu ihm zu sein, um eine lyrische Gleichgestimmtheit zu erreichen, 
nicht nur: „Wolle mir bitte nicht widerstehn", sondern seinerseits die trennende Form 
seiner Individualität mit ihm in gleich fühlende Emotionalität aufzulösen: 
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Mensch, wenn ich Erinnerung singe. 

Sei nicht hart und löse dich mit mir in Tranen auf 3 . 
Dann erst wird das gegenseitige .Anheimfallen von Welt und Ich möglich; dann erst kann 
der Dichter sagen: 

So gehöre ich dir und allen 

und : 

So bin ich wohl in aller Welt . 

b. Die ekstatisch-ästhetische ^Auffassung der ,JJebe " 

Iiier schon kündigt sich, schüchtern noch, der „expressionistische" Prediger der unbe- 
dingten Hingabe an, die er später „Liebe" nennen wird. W ir aber sehen: Der empha- 
tische Rut des „Expressionisten" nach ekstatischer Sclbstentäusserung erwächst primär 
aus dem genuinen Bedürfnis des Lvrikers Wcrtel. Liebe, die in der totalen Preisgabe des 
Selbst gipfelt, ist Liebe weder im ethischen noch im christlichen Sinne, denn sie leugnet 
deren personale Struktur. Von hier aus wird wohl ein jedes Personsein entgrenzendes „Wil 
sind", ein mystisch -ekstatisches „Einander" möglich, nicht aber echte Liebe, welche auf 
der vollen Anerkennung des personalen Eigenwerts von Du und Ich gründet. End gerade 
Persönlichkeit, Eigenwerl und Selbstbesitz sind Zeichen, die wir im dichterischen Urbild 
des jungen W'erfel vergeblich suchen. Tief betroffen staunt der „Weltfreund" über die so 
gänzlich „.Andern", dass sie „auf ihren festen Charakter, die Undurchstrahlbarkeit stolz" 
sein können, während er sich freut, bar aller Eigensubstanz, „wie Glas" zu sein, „ein win- 
diges Gerüste, dadurch das räubensche Leben fährt" . 

Ein wahrhaft ekstatisches Dasein ist dem |ungen"\\ eltfrcund" beschieden. Nie ist er ganz 
„bei sich". Exzentrisch im buchstäblichen Sinne, exzentrisch bis zur Selbstaufgabe, findet 
er in seinem eignen „Mittelpunkt keine Kraft"; von allem sieht er sich „hingerafft zu tau- 
sendfach zerstäubtem Sein". Sein mangelnder Eigenwert, seine mangelnde Eigcnmacht 
aber wird zur Ohnmacht, Er-Selbst zu sein. Der „Welt freund" wird zum ewig .Andern, zum 
Proteus, dessen Dasein Verwandlung ist. W as aber ist dieses oder dieser .Anderer W'erfel 
gab sich schon früh selbst darüber Auskunft: 

Du bist es selbst, was nimmer du besitzt, 

Und nennst es: Wein, Greis, Mizzi, Rosen! 

Rist eins mit ihm und wirst es nie verstehn. 

Du liebst und liebst dich selbst als Irgendwen. 

O du Gestalt des ewig Wesenlosen!*! 
Treffender, knapper und umfassender lässt sich lyrisches Wesen und Dasein wohl kaum 
bestimmen. In der „Gestalt des ewig Wesenlosen" kennzeichnet der Dichter das poetische 
Ich, das fassungslos, nie ganz Es-Selbst in den ebenso ungefassten und unbegriffenen („was 
nimmer du besitzt", „und wirst es nie verstehn") Erscheinungen der Aussemveit („Wein, 
Greis, Mizzi, Rosen") aufgeht bis zur lyrischen Identifikation von Innen und .Aussen („Du 
bist es selbst", „Bist eins mit ihm"). Im Vers: „Du liebst und liebst dich selbst als Irgend- 
wen" aber bestätigt sich unsere Feststellung, dass Werielsche „Liebe" originär keinesfalls 
im ethischen oder gar religiösen Sinne echter Sympathie aufzufassen ist. 
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Diese Liebe bedeutet lyrisch -proteisches Bedürfnis, sich in alles und alles in sich zu verwan- 
deln. Doch immer dergestalt, dass Verwandelter und Verwandelndes sich unbegreifbar und 
unbesitzbar, ihr Ineinander unfassbar, eine rein emotionale Grösse bleibt. Im proteischen 
Akt einer unendlich progressiven Anverwandlung soll die Gestalt des „ewig Wesenlosen" 
konstituiert und zugleich gewahrt werden; die Verwandlung darf sich nie zu einem neuen 
wesenhaften Selbst verfestigen: Verwandlung wird mithin Selbstzweck. Lyrische „Liebe" 
aber kennzeichnet damit ihre spezifische Unverbindlichkeit: Sie liebt das Aussen nur als 
Wandelbarkeit des Innen. 

Verwandt sein, sich einsfühlen, nicht: anders sein und doch mitfühlen, mithelfen, dienen, 
Idiopathie, nicht Sympathie ist die tiefste und erste Intention des Lyrikers. 

„Du liebst und liebst dich selbst als Irgendwen", bezeichnet nicht verbindliche Liebe von 
Mensch zu Mensch, sondern Liebe des Proteus zu seinen Verwandlungen, Liebe des Schau- 
spielers zu seinen Rollen. 

C. Der lyrisch-mimische Proteus 

Als wahrer Proteus aber stellt sich der „Weltfreund" vor in seiner Bitte „An den Leser": 
Mein einziger Wunsch ist. Dir, o Mensch, verwandt zu sein! 
Bist du Neger, Akrobat oder ruhst du noch in tiefer Mutterhut. 
Klingt dein Mädchenlied über den Hof, lenkst du dein Floss 
im Abendschein. 

Bist du Soldat oder Aviariker voll Ausdauer und Mut- 
Ich lebte im W aide, hatte ein Bahnhof samt, 

Sass gebeugt über Kassabüchern und bediente ungeduldige Gäste, 
Als Heizer stand ich vor Kesseln, das Antlitz grell überflammt, 
Als Kuli ass ich Abfall und Küchenreste. 
Eine tiefe Wesensverwandtschaft des lyrischen mit dem mimischen Menschen tritt hier 
zutage: Beider Dasein ist Verwandlung, beider Schicksal, nie ganz „bei sich zu sein", beider 
Gefährdung der Selbstverlust. Beider Hingabe erwies sich als selbstzwecklicher Akt ihrer 
elementar proteischen Wesensbestimmtheit und steht damit jenseits von Gut und Böse. 

Ebenso wie die lyrisch-proteische Liebe ihre spezifische Um erbmdhehkeit kennzeichnete, 
äussert sich das proteische „Niemals im Andern, nie im Ich zu Hause" 1 in seinen letzten 
Konsequenzen naturgemäss als ethisch-religiöse Heimatlosigkeit. Werfe! liebte es besonders 
in seinen frühen Werken als unsteter Gaukler aufzutreten Das tief Gauklerhafte seiner 
Natur wurde bis anhin von den meisten semer Inteq->reten fast geflissentlich übergangen, 
da diese Wesenskomponente anscheinend wenig in die Konzeption des „religiösen" Dich- 
ters passte. Und doch prägt auch dieser elementare Wesenszug den Denk- und Fühlkosmos 
Werfeis, weist auch er Richtung und Ziel seiner spirituellen Wege und Umwege. 

Die Gefährdung und Gefährlichkeit einer solchen Haltung, welche die eigene Proteusna- 
rurbis in Sphären ausweitet, wo Eindeutigkeit, Verbindlichkeit und Konsequenz dringlich 
werden, muss einsichtig sein. Ihre letzte Konsequenz ist der nihilistische Skeptizismus ro- 
mantischer Totalironie, zu der, wie noch nachzuweisen sein wird, auch Werfe! zeitweise 
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hinneigte. Lyrisches und mimisches Wesen haben des weiteren gemeinsam, dass beider 
so ekstatisches Dasein nach anderem, ekstatischerem Ausdruck drangt als dem des Worts, 
das in seiner dreifachen Strahlung des Klingens, Denkens und Shilderns' die menschliche 
Natur in ihrer dreifachen Daseinsweise, der emotionalen, der logischen und der anschau- 
lichen, vollumfanglich bejaht und in sich belässt. Lyrisches und mimisches Dasein findet 
dort erst seinen reinen Ausdruck, wo Vorgange unaussprechlich werden — „Süsse» Sphäre, 
wo ich im Unaussprechlichen walle" L , singt der Dichter einmal -, wo das gestaltete und 
gestaltende Wort sich auflöst in unartikulierten Laut und Klang oder sich entäussert zu 
sprachlos gewordener Gebärde. 

d. Das Ges tische als Stilelement im frühen Dichten Werfeis 

A.D. Klarmann hat aufgezeigt 4 , wie die genuin musikalischen Intentionen Werfcls hinaus- 
streben über die Gegebenheiten des W orts, um „nichts als Lied" zu werden - W erfeis tiefes 
Ungenügen am Wort aber sucht sich in noch anderen Ausdrucksbereichen als der reinen 
Liedwerdung zu erlösen: in der Auflösung des in der Sprache Gegenstand Gewordenen 
zur dynamischen Geste, in der Wiedergabe tiefster Gefühlsgehalte durch stumme Gebärde 
und in der Entäusserung menschlich bedeutsamer Vorgänge zur Pantomime. Werfeis per- 
sönlichstes Bekenntnisstück „Spiegelmensch" war nach des Dichters eigenem Zeugnis ur- 
sprünglich als Tanzpoem geplant. In seinem Aufsatz über „Substantiv und Verb um" will 
Werfel dem Herzschlag seines Zeitalters nahekommen, indem er „den rhythmischen Grün- 
den seiner Geste" nachgeht. Wenn er abschliessend ein kommendes „Zeitalter der Verben" 
verkündet, meint er damit weniger eine dramatische Aktivierung alles Zuständlichen zur 
schicksalshaften Tat (wie es etwa die ihn völlig verkennenden Aktivisten postulierten), 
als vielmehr die Auflösung alles Gegenständlichen zu bewegt -bewegender, fassungslos- 
unlassbarer Gebärde. „Für diese erahnte Zeit wird Blume weniger Realität sein als Blühen, 
Auge weniger Realität als Lächeln, Weinen, Blicken". Diese „Realität" aber bedeutet im 
Grunde nichts anderes als das Unfassbarc des poetischen „Sunder warumhe", das sich hier 
als gestisch schwebende Dynamik entäussern soll. 

Schon im „Weltfreund" findet sich eine grosse Zahl von Gedichten, deren emotionale Fas- 
sungslosigkeit in der Sprachlosigkeit einer ekstatischen Gebärde gipfelt: 

Steh ich aufschaukelnd, Arme ausgespannt, 
Bereit, von himmelhoher Trampolin 
In das Finale mich hinabzuwerten. 

Nun lege ich wieder mein überströmtes Antlitz in den Schoss 
deines Namens 18 

Ich bin em Geschöpf! - Ich bin ein Geschöpf! Und 
breite die Arme weit... 

Das Fassungslose, letztlich Unaussprechbare im Wesen des „Wanderers" und „Welt- 
freundes" vermag sich vielfach nurmehr im Gestischen auszusprechen und erscheint am 
eindrücklichsten dort, wo selbst die Titel zur ekstatischen Gebärde werden. Solche Titel 
lauten: 

Der W anderer wirft sich ms Gras 
Der Wanderer kniet 
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Der \\ eltlreund singt 

Der W'eltfreund, hoher Verwandlung zuschreitend 
Einen ganzen Kosmos von Gebärde gewordener Emotionalität aber bietet jener Abschnitt 
des „Weltfreunds", der unter dem Titel „Bewegungen" zusammcngcfasst ist. Hier finden 
sich vorerst Vorgänge, deren Inner- und Zwischenmenschliches so unaussprechliche Be- 
deutung gewonnen zu haben scheint, dass jedes direkte Wort verstummen muss und sich 
das Ganze zur suggestiven Gebärdensprache der Emotionen gestaltet: 

Als das Mädchen die Schüssel fallen licss, blieben alle 

Gäste anfangs stumm. 

Nur die Hausfrau sagte etwas und drehte sich nicht um. 
Das Mädchen aber stand regungslos, wie in unnatürlichen 
Schlaf gesenkt, 

Krampfhalt die Arme zu einer rettenden Geste verrenkt. 
Kamen schon die Stubenmädchen mit Tüchern und Besen, der 
Diener und selbst der Herr vom Haus. 

Sie aber ging ganz wunderschön von Kindheit und Heimweh 
hinaus. 

Ein kleines Mimodrama, dessen stupende W irkung vor allem in der Intensität und Stumm- 
heit seiner Gestik liegt. Dass die Hausfrau etwas sagt, vertieft nur den Eindruck des darauf 
folgenden Schweigens, ihr Sprechen hat selbst Gebärdencharakter. Die Sprachlosigkeit 
dieses rem gestischen Vorgangs aber löst etwas an innerer Bewegung aus, das sich in seiner 
Inkommensurabilität und Suggestivität musikalischen W irkungen annähert. Ahnliche Wir- 
kungen, mit ähnlichen Mitteln gestaltet, finden sich in „Erzherzogin und Bürgermeister". 
Massner, doch auch ekstatischer und totaler wirkt die Gestik der Sprache, der Akteure 
und Vorgänge in Gedichten wie „Grosse Oper", „Sylvia", „Katharina", „Konzert einer 
Klavierlehrenn", „Pompe funebre" u.a... Häufig ist hier die Welt selbst in einen Taumel 
von Gebärden aufgelöst: 

Die vielen aufgehobnen Hände bitten. 

Sie hält. Schon wirbelt alles, Glieder jagen. 

Im Nu stehn beiderseits die Pyramiden. 

Zwei Knirpse haben oben toll begonnen, 

Sie kreisen wagrecht auf der Brüder Sohlen... 22 

Und Zittern staunen grossen Augs empor, 

Die ihre Hand in die Rubriken lenkt, 

Sie schwärmen aus der Feder dichtgedrängt, 

um ihr zu dienen, schmeichlerisch hervor" 

Der Himmel flennt aus schweren Tränensäcken... 

An hagern Stämmen, die sich frierend recken 24 
Gedichte wie „Die grosse Oper" oder „Die Prozession" sind nurmehr eine einzige, se- 
kündlich sich verwandelnde und aus der Verwandlung lebende Totalgebärde. Auch das 
„Gespräch" und seine „Variation" leben als einzige blitzartige Verwandlung einer ge- 
stischen Situation in ihre gegenteilige Proportion. Hier ist der innere Vorgang selbst zum 
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mimischen Proteus geworden und erweist schon früh des spateren Dramatikers Affinität 
und Meisterschaft zu barocken Theaterumschlägen, die sich mehr aus der Labilität der 
mimisch -hunnischen Situation denn aus der pragmatischen Notwendigkeit herleiten. In 
den letztgenannten Gedichten hat sich die Gebärde vom Inhaltlichen bereits weitgehend 
emanzipiert, das Mimodrama ist hier zur kleinen Groteskpantomime verabsolutiert. 

Im absoluten Tanz aber, im wirbelnden Kreisen um die eigene Achse, erfüllt sich dem 
Dichter die Ekstase der gestischen Verwandlung in ihrer letzten Möglichkeit: Auf dem 
„Stern der Ungeborenen" gibt sich KW enthusiasmiert der chronosophischen l bung des 
„Korne ten turnens" hin. Mit „melodisch ausgestreckten Armen und gekreuzten Beinen" 
beginnt er sich um seine eigene schief geneigte Achse zu drehn, steigert diese Kre 1 selbe we- 
gung zu so rasendem Wirbel, dass seine Körperlichkeit sich aufhebt und zu einem nicht 
mehr materiellen Strahl von leuchtender Energie verwandelt .. Durch dieses ekstatische 
Kreisen, das paradoxerweise ohne Embusse des Selbstgelühls vor sich gehl, glaubt der 
Dichter das als Tanz konzipierte Sem der Kometenwelt nicht nur objektiv erkannt, son- 
dern auch subjektiv nachvollzogen zu haben und es damit erstmals in semer Totalität zu 
erleben: In der absoluten Gebärde des Tanzes sieht Werfcl die absolute All-Einheit seines 
Ichs verwirklicht. 

e. Die Metaphysik t on Musik und Gebärde 

Wir sahen, wie der Dichter Welt und Zeit am Rhythmus ihrer Geste erkennen wollte. 
Höchstes Erkennen und zugleich letzte Erfüllung seiner lyrisch -mimischen Intentionen 
bot ihm das anverwandelnde Einswerden mit den Dingen im Nachvollzug ihrer Gebärde. 
In diesem Sinne besagt nach dem Gcrichtstagsspruch 

Erkennen heisst teilhaben am Schicksal des Erkannten. 

Erkennen heisst, ein Hicerubique sein. 

Erkennen und Lieben ist einerlei 
Teilhabe am Schicksal des andern, Nachvollzug seiner Gebärde: Erkennen und Lieben 
bedeuten hier noch ewige seelisch-leibliche Mimikry. Das lyrisch -mimische Dasein des äs- 
thetischen Proteus wird damit zur ethischen Sendung. Mimus, Tanz- und ekstatisicrende 
Gebärde erlangen metaphysische, ja religiöse Bedeutung. 

In der Tat preist Werfel noch 1925 in einer Tagebuchskizze den Tanz von Derwischen 
als einen heiligen, ja vergöttlichenden Akt. Staunend und bewundernd folgt er deren Wir- 
beltänzen und Gebärden, die ihm mehr bedeuten als bloss gestische Demonstration from- 
mer Svmbole. Geslus, Mimus und Tanz sind Mittel und Formen der Ekstase, und „das 
ekstatische Ich ist nichts als ein guter Stromleiter der Gottheit"- . Den Tanzmeister der 
Derwische aber vergleicht er mit den Schauspielern und „grossen Virtuosen aller Arten 
und Künste „: „Dieser alte Gottcstanzmeister ist von ihrem Geschlecht" . Mime und Prie- 
ster sind hier eins geworden, ein I s\ < »ritgedanke, der si( Ii s< h< >n \ iel früher, im „B< »zener 
Tagebuch" gelegentlich der Beschreibung eines italienischen Gottesdienstes findet: „Ein 
ekstatischer Pfarrer trat auf, gänzlich unmönchisch, auch nicht bäuerisch, kompakt, mit 
flatterndem Haar, Schauspieler! Ich verstand von seiner Predigt nicht viel. Allzusehr ent- 
zückte mich seine Vokalisalion..." \ Nicht das Inhaltliche, Fassbare der Predigt spricht 
den Dichter an, vielmehr die Magie der dynamischen Geste, das Musikalische, das letztlich 
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Unf assbare, in dem allem er die Ahnung des Göttlichen vermutet. - (W as Wedel gerade zur 
katholischen Kirche hinzog, was ihn zum erbitterten Feind alles „Protestantischen" prägte, 
war nicht zuletzt der erste ren reich erhaltene Fülle an symbolisch -gestischem Zeremoniell, 
das seiner eminent mimischen Künstlernatur zutiefst entsprechen musste.) 

A.D. Klarmann hat Werfeis ursprünglich musikalische Konzeption von Welt und Gott 
aufgezeigt: „Für ihn ist Musik mehr als blosser W ohlklang, Leitmotiv, Klangmalerei; ihm ist 
sie ein Bekenntnis, eine metaphysische Welt, Philosophie, Ethos, Religion." Nach unseren 
bisherigen Ausführungen muss einsichtig geworden sein, dass diese musikalische Denk- 
und Wesensstruktur in semer lyrischen Grundkonstitution gründet. In diesem Abschnitt 
wurde versucht, noch eine andere Ausdrucksmöglichkeit lyrischer Grundintentionen nach- 
zuzeichnen: die gestische. F.benso dynamisch, untassbar und magisch wie die Musik, ver- 
mittelt die reine Gebärde das Inkommensurable, das „Sunder warumbe", das Geheimnis, 
in dem allein sich lange Zelt dem Lyriker und Mystiker Wedel das Göttliche zu ollenbaren 
scheint. Und ebenso wie die Musik entspringt die reine Gebärde dem ausschliesslichen Be- 
reich des Emotionalen, welches das bewusst gewordene Ich seines Person- und Formseins 
entmachtigt und semer transzendentalen Urbestimmung zuführen soll: Dem ekstatischen 
Raum des Unbewussten, das seit Goethe die innermenschliche Sphäre der göttlich absolu- 
ten All-Einheit, der innerweltlichen Gottheit darstellt. 

W ie die Musik ist auch der Gestus für W erfel Bekenntnis, metaphysische Welt, Philosophie, 
Ethos und Religion. Diesen letzten und tiefsten Sinn des gestischen Ausdrucks offenbart 
der Dichter in einem seiner schönsten und bedeutendsten Gedicht, wo er um „Lächeln, 
Almen und Schreiten" eine hymnische Metaphysik der reinen menschlichen Gebärde ver- 
kündet: 

Mit dem Schreiten des Menschen tritt 

Gottes Anmut und W andel aus allen Herzen und Toren. 

Lächeln, Atem und Schritt 

Sind mehr als des Lichtes, des W indes, der Sterne Bahn, 
Die Well fängt im Menschen an. 

Im Lächeln, im Atem, im Sehnt t der Geliebten ertnnke! 
W eine hin, knie hin, sinke V 

f. Ihre ideale Synthese in der Oper 

Musik und Gebärde also bedeuten W erfel verschiedene Äusserungsmöglichkeiten einer 
einzigen seelisch-geistigen Intention, deren Zuständlichkeit - das mystisch getönte lyrische 
Dasein - zugleich ihre Sinnerfüllung darstellt. 

Der Dichter selbst betont die gemeinsame seelische W urzel und den gemeinsamen gei- 
stigen Sinn von Musik und Gestik, wenn er in jedem urmusikalisch.cn Menschen auch zu- 
gleich den ekstatischen Gestiker sehen will. Er schreibt: „Unter Musikern und Dingenten, 
denen ich in den letzten Jahren begegnet bin, fand ich geschickte, gewitzte und raffinierte 
Leute. Aber schon in der Betrachtung ihres äusseren Gehabens musste ich mich fragen: 
Was haben diese denn mit der Musik zu schaffen? Sie spricht nicht aus ihren Augen, sie 
zuckt nicht aus ihren Bewegungen." Im gleichen Aufsatz, der dem Komponisten und 
Lehrer von Wedels Gattin, Zemlinskv, gewidmet ist , sucht der Dichter dessen elementare 
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Musikalität durch seine aus der musikalischen Emotion geborene suggestive Gestik zu er- 
weisen: „Schon das Schulterzucken, wenn er den Stab hebt, ist Musik, ein Auftakt-Funke, 
der überspringt. Und man muss ihn gesehen haben, wenn er Klavier spielt." 

Musikalische Wirkung durch gestischen Ausdruck, Gestus als Ausdruck musikalischer 
Erregung ist die Grundintention solcher Erläuterungen. Der Schluss liegt auf der Hand: 
Diese mimisch-musikalische und zugleich spezifisch Wcrfelsche Synästhesie findet ihre ad- 
äquate Erfüllung in jener Kunstgattung, wo Gebärde Musik und Musik Gebärde geworden 
ist, in der Oper. 
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6. Kapitel 



Die W h i 

Mir ist so krank, zu unermessnem Ruhn 
Mich ganz in dein durchwalltes Grün zu tun. 
Steigt nicht der Lütte brüderlicher Laut 
Ahl Geist erwallen in das Rund hinauf? 
War' ich der Hauch, der treulich mich umwellt. 
Das goldnc Flirren unterm bleichen Zelt! 

Ihr grünen Seufzer, hügehvarts geschwellt, 
Ihr Schatten, die ilir über Flüsse lallt. 
Was hält mich denn die böse Menschenwelt? 
Ich möchte lort, ich möchte in die Welt. 

a. Die Welt ah Magie 

Man hat oft des jungen Werfel Weltfreude gerühmt, ohne jedoch Rechenschaft zu geben, 
als was eigentlich sich die Welt semer Freude darstellt. Im oben zitierten Weltfreundgedicht 
„Des Wanderers Heimweh in die Welt" erscheint sie als „goldnes Flirren unterm bleichen 
Zelt", als „grüne Seufzer hügehvarts geschwellt", als „Schatten", die über Flüsse fallen: als 
eine Welt, aufgelöst in flüchtigsten, transparentesten Aggregatszustand, wo es sich wohl 
schön träumen, schwerelos singen und sagen, widerstandslos schweifen, nicht aber wirklich 
lebendig sein lässt. 

Eine rein ästhetische Welt also, nicht gegenständlich gefasst, so wie sie objektiv ist, sondern 
wie sie gerade irirkt, als magischer Reiz, als optische, akustische, atmosphärische Bezaube- 
rung, die das bewegte Gemüt in so überwältigenden Bann zieht, dass es, seiner Eigenmacht 
entwältigt, sich mit ihr zu identifizieren sucht: 

War' ich der Hauch, der treulich mich umwellt. 

Das goldne Flimmern unterm bleichen Zelt! 

Effekt und Affekt will hier eins werden, das lyrische Ineinander von Welt und Ich sich 
vollziehen. Damit jedoch diese lyrische Idealzuständlichkeit, die Identität von Bezauberung 
und \ erzaubertheit (als ausschliesslich magischer Welt-Ich-Bezug), von äusserer Bewegung 
und innerer Bewegtheit (als kosmisch-seelische Totalemotion ) wirklich geschähe und zu- 
gleich gewahrt würde, dürfte die Welt nie gegenständlich, objektiv fassbar werden, müsste 
vielmehr in ihrem emotionalen Wirk-Zustand verharren, ein ewig unbegreifbarer, ewig nur 
ergreifender Effekt. Das Ding an sich existiert nicht für den lyrischen Menschen, er erfasst 
die Welt bloss auf ihren magischen Wirk-Gehalt hin. 

(Wie umfassend sich Werfel dem magischen Banne der Dinge ausgesetzt fühlte, wie fest 
er selbst an die Macht der magischen Wirkung glaubte, zeigt sich vor allem in seinem Ge- 
dichtband „Beschwörungen", wo sich der Dichter von der zauberischen Überwältigung des 
Geheimnisvollen in der Welt zu befreien versucht, indem er ihm selbst wieder magisch be- 
gegnet: durch Formel, Nennung und Beschwörung. Auch Werfeis ausgeprägter Hang zum 
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Okkulten und Parapsychologischen, der sich bis zum „Stern der Ungeborenen" verfolgen 
lässt, gründet im elementar magischen Weltverhiiltnis seiner lyrischen Befindlichkeit.) 

Im Weltfreuudgedicht „Erster Frühling"^ hält sich der Dichter lediglich über drei Zeilen hin 
im Rahmen des reinen Beschreibers und Beschauers der Natur. In der Merten Zeile folgt 
bereits die unvermeidliche Interjektion des affektio inerten poetischen Ichs („Ihr starken 
Luftgeräusche! Woran erinnere ich mich heut?"), das den „ersten Frühimg" sohpsisusch 
zum eigenen emotionalen Überschwang „vericht". „Die Welt fängt im Menschen an"\ 
und ein Naturvorgang, ein Bild bleibt nie, wie es noch Mörike meinte, „selig in ihm selbst" 
schön' 1 , sondern bildet stets nur den Vorwand zur Auslösung subjektiver Emotionen: Be- 
geisterung, Erinnerung, Trauer, Schmerz. Wie weit die magisch -emotionale Welthalrung 
des Lyrikers Werfel auch ins Geistige und Metaphysische vorstösst, zeigt sich dann, dass 
sein „Urgott" als „Schmerz" , also als Allekt erscheint, und dies, weil er in ihm den Ur- 
grund aller anderen Allekte („Erzeuger du der Getühle") erblickt. Doch dieser Schmerz 
fusst nicht auf objektiver Einsicht in den leidvollen Sachverhalt der Welt, sondern einzig in 
der emotionalen Ansprechbarkeit auf ihre magischen Effekte: Emotion in dieser Konzep- 
tion ist eine rein „ästhetische" (Aisthcsis = Empfindung) Grösse. Sie ist objektiv inhaltslos 
und indifferent. Em an sich freudvoller Sachverhalt kann leidvoll, ein leidvoller freudig 
stimmen. So singt der junge Dichter - und es klingt beinahe wie Hohn auf echtes Mitleid 
- von der „schönen Gebrechlichkeit" einer „lieblichen Bettlerin", weil er ihr Leid nur als 
Effekt, nicht als furchtbar schicksalshafte Betroffenheit der andern Person auffasst. 

„Armut, Gebrest und schwerer Gang.... ist Harmonie", Leid ist „schön", weil es grosse 
Umsätze an Emotionalität er-„\virkt", weil es „ein Herz entfacht" . Wir sehen auch hier: 
Lange nicht alles, was Werfel Liebe und Mitleid nennt, ist Sympathie im ethischen oder gar 
christlichen Sinne, sondern wächst aus einer lyrisch-ästhetischen Wcltverliebtheit, welche 
die objektive Wesensstruktur der Dinge und Menschen in Reiz aullöst, um sie zur Regsam- 
keit der eigenen Emotionalität zu „venchen". 

b. Die Magie der „Geliebten " 

Des Dichters sohpsistische Weltverliebtheit, welche im Grunde Verliebtheit in die eigenen 
Affekte ist, tritt besonders deutlich dort in Erscheinung, wo die „Welt" als Geliebte auftritt. 
Im Gedicht „Verliebte Frühe" wird über elf Verse hin die eigene Verliebtheit illustriert, 
gepriesen und neu gestachelt: 

Ach mein neues Gefühl! 

Gestern legt ich's neben mich, 

Nun richtet sich's blinzelnd empor. 
Emen einzigen kurzen Vers schenkt der Dichter der Gellebten selbst, um sich gleich wieder 
zur eigenen Verliebtheit, Verzücktheit und Begeisterung zurückzuverlicren: 

Viele Stunden sind es bis Mittag 

Viel Zeit noch zur Vorfreude. 
Die Tendenz des Gefühls, sich von seinem Anlass zu emanzipieren, autonom, inhaltslos, 
absolut zu werden, ist offensichtlich: Der Verliebte scheint in seine eigene Verliebtheit 
verliebt. 
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Eine ausgesprochen narzisstische Komponente offenbart sich hier schon in der naiven 
Grundhaltung des lyrischen Daseins. Werfel hat sie auch in den Gedichten „Wie nach 
einem Regen" , „Ich spreche einen Namen aus" , „Spaziergangs lied" • '•' u.a. offenbart. Er 
wird sie später im „Spiegelmensch" 1 durch den Mund des Mönchs als erste Wirklichkeits- 
schau des Menschen beschreiben: 

Er tritt in die Welt, und sieht die Welt nicht. 

Zaub lisch verwandelt suid alle Dinge, 

In jedem lauert geheime Schlinge! 

Denn was auf der Erde, unterm Himmel sich 

Ihm zeigt und begegnet, ist ewig: sein Ich! 

Und dieses Ich, zerflossen, zergossen, 

Wied aus allem gesoffen, aus allem genossen. 
Der Mittelpunkt aber, um den der ganze Gefühlskosmos jener „verhebten Frühe" kreist, 
die Geliebte, ist wahrhaft „inhaltslos". (Aus der Inhaltslosigkeit und Nichtigkeit bestimmter 
Anlässe und Motive mag denn auch das Gefühl einer gewissen „Leere" erwachsen, deren 
man sich gerade gegenüber den „barocksten" Entäusserungcn des Dichters ab und zu 
nicht zu erwehren vermag.) Werfel bedenkt die Gehebte mit vier Worten: 

End an eine Gestalt... 

Allgemeiner, vager und unbestimmter lässt sich das Wesen der Geliebten wohl kaum aus- 
drücken. Die Punkte am Schlüsse der Verszeile unterstreichen noch das verschwebend 
Geheimnisvolle, das wundersam Enfassbare jener Gestalt. Wie die „Welt", so wird auch 
die Gehebte in ihren flüchtigsten Erscheinungsformen konzipiert, als irgendein vorüber- 
wehendes „Du" % als zauberischer Name, in dessen Klang der Verliebte „ertrinkt" 1 , als 
entzückendes W andeln 4 , als reizendes Lächeln, 1 ' nicht aber als in sich werthafte Person, 
deren Anderssein der Dichter demütig anerkennt und in sich belässt. Noch Lala, die Braut 
auf dem „Stern der Ungeborenen" und späte Nachfahrin der frühen Geliebten Werfeis, 
weist allem durch die reine Klanglichkeit ihres Namens - sonore Liquida zwischen weichen 
Vokalen - auf das Ätherische ihres Wesens, das reizend und bedeutungslos ist wie ein ver- 
schwebender Ton. 

„Nicht verstehen" kann und will denn der „Welt freund", dass seine Geliebte „von Erden" 
ist, dass sie „Arm und Hand", „Füsse und schlanke Zehn" hat, dass sie „schläft, trinkt und 
isst". Reizend, aber wesenlos soll die Geliebte sein, bezaubernd, aber scliicksallos, Wirkung, 
nicht Existenz, Nutzwert seiner Empfindsamkeil, nicht Eigenwert. 

Ja, der Dichter sieht sich selbst in der Erinnerung der Menschheit lediglich als Effekt (als 
„Schwächimg, Trottel, Dichter und Brigant" „und noch im Echo dieses Widerhalles"), 
nicht als eigenwertige Persönlichkeit, als Affekt („Wo mich ein Herz erkannt", „wo ich 
gefühlt bin, doppelt waltend' 4 ), nicht als geistiges Selbst verewigt: 

Und leb' ich nicht, wie mich ein Herz erkannt. 

Als Schwächimg, Trottel, Dichter und Brigant? 

End noch im Echo dieses Widerhalles? 

Bin ich nicht, wo mein Name fällt, schon nah, 

Wo ich gefühlt bin, doppelt waltend da? 

Denn Existenz ist Mittel, Wirkung alles! 1 
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C Effekt-Affektkosmos: Mangelnde Wertverhältnisse 

Im letztzitierten Vers versteift sich das magische Weltverhältnis des jungen Lyrikers zur 
weltanschaulichen Maxime. Seine dichterische Welt stellt sich hier dar als reiner Effckt- 
Affektkosmos, von welchem zwangsläufig jeder echte Wertkosmos, sei er ethischer oder 
religiöser Art, ausgeschlossen bleibt. Denn jedes echte Werten setzt ein Unterscheiden, 
jedes l nterschcideii ein Begreifen voraus. 

Der mangelnde Sinn des Lyrikers W'erfel für echten Wert zeigt sich beispielsweise in der 
adoran tischen Haltung, die der junge Dichter gegenüber den oft höchst belanglosen An- 
lässen seiner Verzückungen einnimmt. So „betet" der „arme Student" „süsse vornehme 
Frauen an" in einem Ton, der einem religiösen Preisliede gleichkommt. Was aber angebetet 
wird, die „Süsse" und „Vornehmheit**, ist nichts anderes als der Reiz der Nähe und Ferne, 
der in einem Totalaffekt, in „nichts als fühlen und fühlen" 13 des jugendlichen Adoran ten 
gipfelt. Die „ Anbetung" erweist sich im I Iinbhck aut die Nichtigkeil ihres Anlasses als Sen- 
timentalität. - Durch viele Werke verfolgbar ist sodann Werfeis auffällige Neigung, gerade 
tnvialste Motive und Assoziationen mit Metaphysik zu belegen, sie zur Universalbedeutung 
auszuweiten. 

Umgekehrt äussert sich dieser Sinnmangel für echte Wertverhältnisse in vielen seiner 
Werke als geschmacklich fragwürdige Inadäquanz zwischen gewichtigem Inhalt und allzu 
gewichtloser Ausgestaltung. So tendiert die magische Tnlogie „Spiegelmensch" gedank- 
lich und inhaltlich zum tiefschürfenden Mysterium, formal aber weltgehend zu Operette 
und Kabarett. Der Zuschauer bleibt am Ende im Unklaren, ob er das Werk als theatra- 
lischen „|ux" oder als mystische Commedifl hinnehmen soll, die geistige Verbindlichkeit 
des Ganzen wird durch seine allzu leichtgeschürzte Darbietungsform in Frage gestellt. Der 
mangelnde Wertsinn des Lyrikers hat sich hier zur eigentlichen Entwerrungstendenz des 
Ironikers ausgewachsen . 

d. Effekt~Aj)ektdrtimatnrgie 

Aus dem dargelegten reinen Effekt-Affektkosmos, in welchem Dinge und Menschen auf 
nichts anderes als auf die Magie ihres Reizes hm konzipiert werden, ergibt sich wohl die 
Möglichkeit zu suggestivem Zaubertheater, unabsehbar an bühnischen Effekten. 

Der Zugang zum Drama Werfeis aber ist nicht von dieser seiner elementarsten dichterischen 
Ebene möglich. Das Drama ist wesenhaft eingespannt in einen echten Wertekosmos, sei 
er geschichtlicher, ethischer oder religiöser Art Der dramatische Mensch konstituiert sich 
zuerst und vor allem als „Person", die ihren geschichtlichen und ethischen Eigenwert im 
dramatischen „Prozess" um Schicksal und Schuld manifestiert. Dieser Prozess aber stellt 
sich dar als real begreifbare dramatische Handlung, deren Bewegung motiviert ist im Sach- 
verhalt einer objektiv erfassbaren Welt. 

Dem ethisch und zeiträumlich erfassbaren Eigenwert der dramatischen Person steht im 
Falle des jungen W'erfel diametral entgegen der bloss ästhetische, richtungslose Affektwert 
seiner Zauberhaften Äthergestalten, der in der notwendigen Tatsächlichkeit motivierten 
dramatischen Bewegung die zufällige Willkür subjektiver Emotion, der objektiv verbind- 
lichen dramatishen Welt voll schicksalshafter Verantwortung die magisch enrwirklichte Ku- 
lissenwelt verantwortungsfreier Augenblickseffekte. 
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In der Tal treffen wir in allen theatertheoretischen Erläuterungen, die sich besonders 
in seiner frühen Zeit häufen, ausschliesslich Äusserungen, welche zu einer reinen Dra- 
maturgie des Effekts und Affekts tendieren. In seinem frühen Aufsatz „Die Bühne von 
Hellerau" postuliert der Dichter ein Theater, dessen W esen und Sinn er in folgende apo- 
diktisch zugespitzte Definition fasst: „Das Theater ist der Ort, wo alle einander wechsel- 
seitig dienen, Schauspieler, Zuschauer, Licht und Dichter, Musik und Zufall, um besessen 
das Ganze zu bilden, das wir W irkung nennen und Elfekt. (Nur ganz plane Moralisten 
wissen nicht, dass der Elfekt eines der höchsten irdischen Dinge ist und der älteste Sohn 
der Intensität)". Und diese Äusserung blieb nicht Theorie: 1921 gesteht der Dichter be- 
züglich der Gestaltwerdung seines „Spiegelmensch": „Als ich daran ging, ein Theaterstück 
zu schreiben, fragte ich mich, was für Wirkungen dem Theater und einzig und allem dem 
Theater angehören." 22 

End er begründet sein künstlerisches Vorgehen, indem er seinen unverbrüchlichen Stand- 
punkt vom Effekt als Ausgang aller dramatischen Gestaltung wohl noch herausfordernder 
und krasser artikuliert: „Blasphemisch allen Kcuschhngen ms Ohr gesagt: Der Effekt ist 
die Moral des Dramatikers" Dieses dramatische Axiom sucht der Dichter durch ein Goe- 
the-Zitat zu erhärten: „Wirkung ohne Ursache! W ie herrlich! Das Wunder. Milch geben, 
ohne geboren zu haben." 

In die Werfeische Dramaturgie übersetzt, besagt dies: Das „W under", bezw. das Wunder- 
bare - man nenne es nun das „Sunder warumbe", das Ergreifende, das Geheimnis, welches 
auch dramatische Dichtung erst „dichterisch" macht - kurz: das Poetische des Dramas 
beruht - (wie es im Lyrischen wirklich der Fall ist) - auf der pragmatischen Unmotiviertheit 
semer Vorgänge. Dieser offensichtlich nahegelegte Hauptschluss der frühen Dramaturgie 
Werfeis offenbart des Dichters entscheidende Verkennung der gattungshaften Bestimmt- 
heit der Poesie; der genuine Lyriker gelangt zu einer Bestimmung des Dramas, die dessen 
poetische Qualität magisch, d.h. mit lyrischen Mitteln zu verwirklichen sucht. Er gelangt 
damit zu einer Dramaturgie nicht des Dramas, sondern bestenfalls des Zauberspiels. 

Der Kenner dramatischer Gesetzlichkeit weiss auch um deren unerlässliches Münden in 
ein letzthinniges „Sunder warumbe", von dem aus das dramatische Erlebnis in eine Art ly- 
rischer ZuständEchkeit gerückt wird. Ernst Hirt schreibt in seiner Poetik: „Alles Leidvolle, 
Freudvolle, alles menschliche Erleben mündet in eine Pause, in einen Zustand, und der will 
ausgesprochen, in Lyrik erlöst werden." 24 

Im Gegensatz zur lyrischen Dichtung (und zur verallgemeinernden Dramaturgie Werfeis) 
aber manifestiert sich das Poetische im Drama wesentlich nicht durch die Fraglosigkeit 
und Unbegründetheit seiner Vorgänge, sondern wird auf dem Wege eines festgefügten 
Frageprozesses um das reale und logische Woher und Wohin der Ereignisse ermittelt. 
Erst in der dramatischen „Lösung", die sich darstellt im nicht mehr lösbaren tragischen 
oder komischen Widerspruch der dramatisch gesinnten Person und der dramatisch ge- 
stimmten Umwelt, offenbart sich das Ergreifende, das eigentlich Poetische des Dramas: als 
das Nicht-mehr-Erfragbare. Und dies umso schlüssiger und eindringlicher, je lückenloser 
sich die der unlösbaren Lösung vorangehende pragmatische Kausalitätskette schliesst und 
so die dialektische Weltbeschaffenheit zur „ewigen Frage", zum „Lebensrätsel" erweitert 
oder „poetisiert". Das Poetische im Drama entwickelt sich gerade aus der kausalen Not- 
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wendigkeit und logischen Kontrollierbarkelt der Handlungsmotive: Gerade, weil der dra- 
matische Held richtig und recht handelt, wird sein tragischer oder komischer Widerspruch 
inkommensurabel oder „poetisch" und jedes echte Drama letztlich zum Mysterium (Vgl. 
dazu die „Phänomenologie des Tragischen" von Max Schcler, der das rätselhafte Paradox 
des Tragischen in der kausalen Notwendigkeit und gleichzeitigen Unberechenbarkeit des 
tragischen Vorganges feststellt."') 

Wo jedoch - nach Wcrfcls dramaturgischem Rezept - das Poetische im Drama durch die 
Unmotivierthcit der dramatischen Ereignisse erwirkt werden soll, muss sich diese Ne- 
gierung des pragmatischen Kausalnexus naturgemäss durchaus negativ auf die innersten 
strukturierenden Anforderungen der dramatischen Ausgestaltung auswirken: Das dem 
dramatischen Vorgang inhärente Mysterium erweist sich bei näherem Zusehen als blosse 
Mysüfizierung von Handlungsteilen, die sich nicht aus der dramatischen Gest alt werdung 
selbst ergibt, sondern durch ausser-, |a antidramatische Kunstgriffe erwirkt wird. 

Als künstlerischer Mangel muss eine derartige Mysüfizierung überall dort ausgelegt werden, 
wo ein Bühnenwerk seiner expositionellen Struktur nach als Drama angelegt ist, d.h. wo die 
reale Handlung offensichtlich das Hauptgewicht des künstlerischen Interesses bildet. Dort 
wirken pragmatische Unmotiviertheiten als „Unklarheit", die „W irkung ohne Ursache" als 
Geheimnistuerei. Dieses formale Problem stellt sieh bei einigen Motiven in den Dramen 
„Rocksgesang", „Schweiger" und besonders „In einer Nacht". (Solche Kunstgriffe erwei- 
sen einmal mehr des Dichters metaphysische Ungeduld, die unmittelbar, ohne Umweg 
über gattungsgemässe Ausgestaltung, die Welt zu „mystifizieren" sucht.) 

Zwar negativ auf den dramatischen Anteil, nicht aber als künstlerischer Mangel wirkt 
sich dieser V erzicht auf die Motivation hunnischer Ereignisse in solchen Werken aus, die 
a priori nicht als Dramen angelegt sind. Sämtliche bis 1920 veröffentlichten szenischen 
Werke Werfeis (mit Ausnahme der Bearbeitung der „Troerinnen") ergäben in der Tat sehr 
wenig, wenn man ihren künstlerischen Ertrag vom Gesichtspunkt ihrer dramatischen 
Handlungssubstanz aus errechnen wollte. Diese szenischen „Augenblicke der Seele" und 
inneren Dialoge („Der Besuch aus dem Elysium" und „Die Riesin" 20 ), dramatischen Ge- 
dichte („Das Opfer" 27 ), Gespräche und Rollengedichte („Die Versuchung", „Ein Gesang 
von Toten" 28 , („Sarastro" 29 , „Zwiegespräch an der Mauer des Paradieses" 30 u.a.), Sprecho- 
pern und Zauberspiele („Der Berg des Beginns** 31 , „Die Mittagsgöttin") entbehren zu of- 
fensichtlich einer durchgehend erzählbaren, inhaltlich folgerichtigen und erregenden realen 
I landlung, um als Dramen angesprochen zu werden. Was ihnen jedoch an 1 1 an dlungs fülle 
und -dichte abgeht, ward vielfach aufgewogen durch die Unmittelbarkeit und Intensität 
der ausgedrückten Gefühlsgehalte, durch die Musikalität und hinreissende Rhythmik der 
sprachlichen, durch die suggestive Hellsicht der visionären Ekstase, kurz: durch die ly- 
rischen Imponderabilien, die hier im Zentrum des künstlerischen Erlebniskomplexes 
stehen. Es ist deshalb von Vorteil, bei den oben angeführten Werken nicht von Dramatik, 
sondern von szenischer Lyrik zu sprechen. 

Nach diesen theoretischen Exkursen und prinzipiellen Auseinandersetzungen dürfen wir 
unseres Dichters künstlerische Haltung als genuin undramatisch bezeichnen. Diese Hal- 
tung alxr versteift sich zur eigentlich antidramatischen Tendenz, wenn Wcrfcl sich noch 
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1921 iiusserst despektierlich über das Drama äussert: „Das Schicksal der Tragödie ist die 
ausgespannte Sphäre zwischen den mit Individualität geladenen Gegensätzen und Polen, 
schärfer gesagt, der Raum der notwendigen Missverständnisse. - Das verfcincrtstc Drama 
kann nichts anderes darstellen als die menschliche Verranntheit und ihre Folgen; die Kata- 
strophe ist sozial und nicht religiös" 

e. Opernmensch 

Die apodiktische Unbedmgtheit, mit der in zwei ebenso schwerwiegenden wie unbewie- 
senen Sätzen die geistige Unzulänglichkeit einer Dichtungsgattung von immerhin |ahr tau- 
send alt er Weltgeltung erklärt wird, erwächst offensichtlich nicht aus einem tieffundierten 
W issen um die persönlich erfahrenen Grenzen dramatischer Geistigkeit (die auf ihre Art 
auch im Mystisch-Religiösen mündet), sondern muss eher als affektive Antipathiegeste 
gegen eine der eigenen Subjektivität nicht gemässen Kunstform gewertet werden. Das 
unbelehrbar lyrische Gemüt des Dichters strebt instinktiv von der Gegenständlichkeit 
der festgefügten dramatischen Wirklichkeit weg zu transparenteren, schwereloseren und 
unmittelbar-magischeren Formen des Theaters, die seinem richtungslosen Schweifen und 
seinem Ruf nach emotionaler Intensität, nach gestischer Ekstase entgegenkommen. Ideal 
verwirklicht sieht Werfel seine dramaturgische Forderung der „Wirkung ohne Ursache" in 
der traditionellen Bühnenlorm der Oper: „W äre die Oper durch nichts anderes ausgezeich- 
net als durch die Möglichkeit, viele Charaktere ihre Empfindung gleichzeitig ausdrücken zu 
lassen, und in diesem Gewebe, dieser neuen Einheit, eine Empfindung gleichsam vierter 
Dimension zu schaffen, - sie behauptete schon dadurch ihren Rang als geheimnisvollste 
dramatische Gattung." 33 

Wie schon im vorigen Kapitel oltenbart sich Werfeis glühendes und unermüdliches Inte- 
resse lür alles, was mit dem musikalischen Theater zusammenhängt, seine enthusiastische 
W ahlverwandtschaft mit der Fühlwelt der Oper - vor allem Bildungserlebnis und allen ide- 
ologischen Begründungen - als innere Notwendigkeit seiner künstlerischen Existenz. Wie 
tief das operatische Denken und Fühlen Werfeis die innere Struktur seines dichterischen 
Schaffens zu bestimmen vermochte, wird evident, wenn operatische W'csensclemente auch 
im Gelüge seiner nichtdramatischen Werke testgestellt werden können. So liegt sowohl 
seinem „Wir sind"-Gedicht „Vater und Sohn" als auch seinem Barbara-Roman das unver- 
kennbare Aufbauprinzip der Dacapo-Arie mit ihrer Dreiteilung. Thema - Rezitativ - leicht 
abgeändertes und gesteigertes Thema da capo zugrunde. Die anose erste Strophe von 
„Vater und Sohn" mit dem Thema „Wie wir einst in grenzenlosem Lieben" wird durch 
dramatische Rezitativstrophen abgelöst, die von der tragischen Entzweiung zwischen Vater 
und Sohn handeln, um als Schlussstrophe noch einmal schmerzlich das elegisch getragene 
Thema vom „grenzenlosen Lieben" abgewandelt und gesteigert aufklingen zu lassen J . Das 
Anfangs- und Schlusskapitel des Barbara-Romans, beide betitelt „Woher - Wohin", weisen 
nicht nur die gleiche Handlung auf, sondern das Schlusskapitel ist zum grössten Teil eine 
wörtliche Wiederholung des ersten, nur gesteigert und mündend in „Ferdinands Hymnus". 
Dergestalt ist in diesem Roman das Prinzip der Dacapo-Arie gleichsam zum analogen mu- 
sikalischen Aufbauschema einer ganzen Oper mit Ouvertüre, dramatischer Handlung und 
triumphalem Finale erweitert. 
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Wie alle elementaren Erlebnisse des Dichters wurzelt auch das Erlebnis der Oper tief in 
seiner Kindheit. Sein Jugendfreund Willy Haas hat die ersten ausschlaggebenden Opernein- 
drücke des Kindes und Jünglings Werfel festgehalten in seiner Jugenderinnerung „W erfeis 
erster Lehrmeister" 35 . Diesen ersten Lehrmeister erblickt er in der „halb napoleonischen, 
halb striesehaften Gestalt" des Theaterdirektors „Angelo Neumann", eines „alten Wander- 
komödianten mit cäsarischen Allüren", welcher aus dem gesellschaftlichen Konglomerat 
des Prager Publikums in alljährlichen „Malfestspielen" „Salons, Konversation, Mondänität, 
last eine gesellschaftliche Hierarchie" um jene „grosse italienische Slagione" aufbaute, in 
welcher sich die damaligen Koryphäen des italienischen Belcanto produzierten. Über deren 
kulturelle und indiv iduelle Wirkungen erzählt Willy LIaas: „Wir waren alle einen Monat lang 
in einem musikalischen Taumel, der uns eine Welt, eine Gesellschaft, einen sozialen Halt, 
eine Lebenshaltung vorspiegelte. Der Rest des Jahres war vielleicht nur ein doktrinärer 
Katzenjammer." 

Dieser „musikalische Taumel" hat sich bei Werfel zeitlebens als unveräusserlicher Bestand- 
teil seine r"Lcbenshaltung" bewahrt; er blieb dauerndes und notwendiges Bedürfnis semer 
künstlerischen und menschlichen Persönlichkeit. 

Alle Zeitgenossen, die sich über Werteis menschliche Erscheinung äusserten, betonen vor 
allem diesen ope ratischen Zug als sein hervorragendstes und eindrücklichstes Wesens- 
merkmal. Thomas Mann schreibt: „Er war im Grunde ein Opernmensch und er konnte 
auch aussehen wie ein Opernsänger (der er einmal zu werden gewünscht hatte)". Klaus 
Mann berichtet fasziniert: „Man muss Werfel beim Hören von Musik gesehen haben, um 
ihn ganz zu kennen. Eine Yerdi-Melodie,und er schien ganz verzaubert. Welch strahlender 
Blick! Welch kennerisch ergriffenes Lächeln! Welch innige Konzentration im Lauschen und 
Geniessen!" . Und der Dirigent Bruno Walter bekennt: „Ich habe überhaupt in meinen 
Opcrnvorstcllungcn und Konzerten nie einen heisser mitfühlenden, inniger der Musik hin- 
gegebenen Zuhörer gehabt als Franz W erfel. Er genoss mit den Sinnen wie mit der Seele, 
kurz er erliebte mit der Musik, wie es zu seiner Statur gehörte." - Willy Llaas aber überträgt 
diese zuinnerst emotional-musikalische Konstitution Werfeis auf sein szenisches Schaffen 
und sieht seine Bühnenfigur als „musikalisch konzipierte Gestalt, die sozusagen für den 
kategorischen Imperativ eines Akkordes lebt und stirbt." 39 

Fast alle frühen dramaturgischen Äusserungen Werfeis tendieren letztlich zur Konstituie- 
rung der Oper, und zwar einer ganz bestimmten Form, der italienischen Ausprägung der 
Oper, welche entschieden alle dramatischen Ambitionen - etwa im Sinne des Wagnerschen 
Musikdramas — ausschliesst: „Die alten Libret listen lieferten mit Absicht nicht so sehr 
starke dramatische Momente wie musikalische Situationen. Was gall ihnen die Literatur, 
was das Wort? End sie hatten Recht!"" Was in der Oper die „musikalische Situation", 
das ist für Werfel im Theater der gestische und bülmische Effekt, „der älteste Sohn der 
Intensität", „Oper ist Entfesselung und Rausch der Selbstflucht". 4 . End analog bedeutet 
diese Aftekt gewordene Intensität die Möglichkeit der Ekstase, die den Dichter herausreisst 
aus den Gefallenheiten des Ichs und der Welt und ihm für Stunden das verlorene lyrische 
„Paradies" wiedereinholt. 

Dies ist der letzte Sinn des Effekts und lange Zeit der allerletzte Sinn seines Theaters und 
seiner Oper: Die Vermittlung ekstasierender Emotion. Ihr Wert stellt sich mithin keines- 
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wegs als in sich selbst seliger künstlerischer Eigenwert, vielmehr als rein subjektiver Nutz- 
wert der Affekte (wie seine frühe „Welt" und „Geliebte") dar. „Die Absage an den Unsinn 
der Oper ist zugleich die Absage an jeden Sinn, der nicht rem logisch erfassbar ist"" , heisst 
es im Verdi-Roman. Vom Standpunkt der „W irkung ohne Ursache", als Konstituierung des 
W underbaren oder Ubersinns aus würde sich somit die Sinnhöhe und Sinnhaltigkeit des 
Theaters steigern mit dem zunehmenden Grad der logischen Unsinnigkeit der bühnischen 
Vorgänge, bezw. mit der Absolutheit ihrer emotionalen Willkür. Das Paradoxe dieser künst- 
lerischen und geistigen Konsequenzen liegt aul der Hand. Und doch müssen Tendenzen 
zu einem Theater der ausschliesslich emotionalen Ekstase bei Werfel zweifellos vorhanden 
gewesen sein, schreibt er doch Giuseppe Verdi, seinem Vorbild und Meister, ebensolche 
Regungen als innerste Intentionen seines Opernschaffens zu: „Wäre es möglich gewesen, 
hätte er Opern komponiert, deren Texte nur Jubclrufe, Freudenlautc, Seufzer, Schmerzen - 
und Racheschreie hätten sein müssen."' Und ebendiese Ekstasen möchte schon der junge 
„Weltfreund" durchkosten, wenn er im frühen Sonett „Grosse Oper" emphatisch ausruft: 

könnt* ich mich in Bühnenecken retten 

Und flammend in Duetten und in Streiten 

Aufstrahlen: Rache, Liebe, Tod und Schuld!" 
Wir haben früher festgestellt, wie sich in Werfeis Liebesgedichten der Affekt von seinen 
Anlässen zu emanzipieren suchte. Hier, im ekstatisch-musikalischen Raum des Theaters 
finden wir das romantisch -lyrische Prinzip der Souveränität des Gefühls zur letztmöglichen 
Konsequenz, zur willkürlichen Selbstherrlichkeit der Affekte verabsolutiert. 

Diese „Rache, Liebe, Tod und Schuld" kennen kein dramatisches Woher und Wohin. Sie 
sind in Wahrheit „Wirkung ohne Ursache", Emotion an sich, inhaltslos, schicksallos, ver- 
antwortungslos, ebenso wie ihr Träger, dessen Existenz - reine Bühnenexistenz - zwischen 
Auftritt und Abtritt steht und fällt. Die Welt jedoch, die diese ekstatische Gestalt der musi- 
kalischen und gestischen Verzauberung um sich schafft, ist der absolut phantastische Raum 
der Musik und Gebärde gewordenen Magie, eine rein „ästhetische" Welt, die sich nie und 
in keiner Weise in Wirklichkeit übersetzen lässt. 

/ Der Ort des Werfeheben Dramas frischen ästhetischer Welt und Wirklichkeit 
Eindrücklich offenbart sich hier die originär unrealistische, ja antirealistische Komponente 
lyrischen Daseins. Sie will Aufschwung aus äusserer Zeitlichkeit und Erdenschwere in Er- 
innerung und entmatenalisierte Vision. (Naturalistische Lyrik ist cm Unding!) Der Erzähler 
steht dem Naturstoff näher. Er bindet sich an die Anschauungsformen der Dinge und 
Menschen. Dramatisches Dasein aber entsteht in der Ausgespanntheit zwischen dem Er- 
sehnten und dem Wirklichen, zwischen der Vision der Idealität und der Erfahrung der Re- 
alität. Das Drama verhält sich zur menschlichen Wirklichkeil wie ein Gleichnis. Seine Kon- 
flikte spiegeln das „Problem" der menschlichen Existenz. Sein Sinn ist zugleich logisch-real 
erfassbar. Die lyrisch-ästhetische Welt Werfeis, welche hinausstrebt über alle logisch-reale 
Erfassbarkeit, stellt sich dar als Lebensbedürfnis semer lyrischen Existenz. Sie wird zum 
Lebcns-Problem - und damit dramatisch virtuell -, wo versucht wird, sie in Leben umzu- 
setzen. 

Auf dem „Stern der Ungeborenen" gipfelt die raffinierte Spielwirklichkeit der „aslro- 
mentalen Kultur" gesellschaftlich und künstlerisch in der Veranstaltung eines „Sympaian" 
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benannten „Gesamtkunstwerks", das sich von der landläufigen Form unserer Oper nur 
insofern unterscheidet, als die bühmsch-musikalischen Effekte und Affekte eine noch 
cntmatcriahsicrterc, absolutere und totalere Magic erreicht haben: „Das Geheimnis der 
astromentalen Musik lag nicht in einer blossen Suggestion mit Umgehung des materiel- 
len Klanges, sondern in der Entbindung des inneren, aktiven musikalischen Lebens, das 
der Zuschauer selbst in sich trug. Es war ein grosser Schritt vorwärts auf dem W ege der 
Vennnerlichung und Vergeistigung."'' Auch hier wird „weniger W ert auf dramatische Zu- 
sammenstösse gelegt"; eigentliches Anliegen des „Sympaian" bildet „der monologische 
Ausdruck von Seelenkonrlikten"^, um welche die musikalisch aufgewühlte Einbildungs- 
kraft des Schauspielers und Zuschauers eine „dynamische" oder „visionäre" Kulissenwelt 
projiziert. Gelegentlich der .Anwesenheit F.W.s stellt diese Welt das phantastische Traum- 
bild des „Dschungels" dar. Eine unheimliche und bedrohliche Dschungelwelt ist auf dem 
„Stent der l ngeborenen" in Wirklichkeit vorhanden; sie wird jedoch von den Angehörigen 
der astromentalen Kultur heimlich gemieden und verachtungsvoll totgeschwiegen. Hier 
auf dem Theater gar wird die Dschungelwirklichkeit auf imaginativem Wege enrwirklicht 
und verharmlost, und: "Dieselben Leute, von denen einige vor ein paar Stunden die Wirk- 
lichkeit des Dschungels mit Abscheu angestaunt hatten, bestaunten nun ihre 1 "ision des 
Dschungels mit leuchtender Aufmerksamkeit." 4 Affektioniert durch die hinreissende W ill- 
kür des Spiels fuchtelt der Zuschauer Io-Do mit seinem „antiken" Trommelrex ob er, einem 
vermeintlichen Spielzeug, in der Luft herum und richtet ihn in ebenso kindischer W illkür 
auf den Darsteller der Dschungelbewohner. Der Revolver jedoch geht los, erweist die Ge- 
fährlichkeit des Spielzeugs und des Spiels mit den Affekten: Der erste wirkliche Totschlag 
seit Generationen ereignet sich auf dem Theater! Er löst in der Folge Krieg aus, Kampf 
auf Leben und Tod zwischen der verhöhnten und verdrängten „logischen" Lebenswirk- 
lichkeit der Dschungelbevölkerung und der „schönen" Spielwirklichkeit der astromentalen 
Kultur, die ihren Angehöngen mit einem Schlage zum eigenen tragischen Schicksal wird. 
In dramatischen Auseinandersetzungen, die Schritt für Schutt den Zerlall dieser hochge- 
züchteten Kultur der schönen Innerlichkeit herbeiführt, erweist sich der „ästhetische" Sinn 
der imaginativen Entwirklichung und magisch -musikalischen Ve rinne rung, der auch hier 
im „Unsinn" der Oper gipfelt, als W ahn-Sinn. 

Wir lassen zusammen: Das Drama Werteis entwickelt sich an jenem Ort, wo im Lebens- 
ganzen ästhetisch-lyrische Innerlichkeit mit logisch-realer Wirklichkeit tangiert. 

Die Erfahrung der Wirklichkeit im Zusammenprall der realen mit der ästhetischen Welt 
Werfeis und die daraus erwachsende Problematik wird demnach die Thematik der drei 
nächsten Kapitel ergeben. — Das entschieden überrealistische Ingenium des Dichters aber 
- wie es schon im Kapitel über „das Kind" zum Ausdruck kam - wird sich voraussichtlich 
nicht an der Auseinandersetzung lyrischer Idealität mit empirischer Realität beschwichti- 
gen; es wird vielmehr den überrealen Sinn, die „minimale Bedeutung" dieser polaren Span- 
nung aufzuspüren suchen. Der letzthinnige und eigentlichste dramatische Willenskonflikt 
Werfeis vollzieht sich nicht mehr in der horizontalen Ausgespanntheit zwischen Schön und 
Wirklich, zwischen Innen und Aussen, zwischen Wahn und Wirklichkeit. 

Den besiegten „Astromentalen" auf dem „Stern der Ungeborenen" bleibt nach der Zer- 
störung ihrer Welt die lreie Wahl zwischen zwei Entergängen. Sie können entweder den 
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schönen Wahn ihres Schicksals- und leidlosen Lebens bis zum schönen Ende führen, indem 
sie sich durch eine euthanastische „Retrogenese" im „W intergarten" zu Blumen zurück- 
entwickeln; oder sie nehmen in demutiger .Anerkenntnis ihrer irdischen Beschränkung das 
leidvolle Schicksal eines normalen Todes auf sich, das im Zeichen des christlichen Kreuzes 
steht. Dieser letzte und innerste dramatische Austrag, der zwar erst in der durch die „wirk- 
liche" Welt verursachten Katastrophe der „schönen" Welt ausgelöst wird, vollzieht sich in 
der vertikalen Ausgespanntheit zwischen „Oben und Unten", zwischen religiöser Tran- 
szendenz und ästhetischer Immanenz.. 

Vom geistigen und dichterischen Ringen um diese letzte Entscheidung Werfeis und von 
ihrem Zusammenhang mit seiner Erfahrung der Wirklichkeit soll in allen darauffolgenden 
Kapiteln die Rede sein. 
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Die Erfahrung der Zeit 
(Krisis der Innerlichkeit) 
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7. Kapitel 



Spiegelerlebnis 

Ach Gort, das bin ich nicht, der aus dem Spiegel stiert. 

Der Mensch mit wildbewachsner Brust und unrasiert, 

Tag war heut so blau. 

Mit der Kinderfrau 

Wurde ja im Stadtpark promeniert. 

■ ■ ■ ■ 

Ach abendlich besänftigt tönt kein stiller Schritt, 
Und Babi dreht das Licht nicht aus und nimmt es mit. 
Nur der dicke Mann 
Schaut mich hilflos an, 

Bis er tieferschrocken aus dem Spiegel tritt. 

a. Grundsätzliches %um frühen Zeitbegrijf Werfeis 

Wenn m allem Folgenden viel und oit von der „Zeil" bei Weriel die Rede sein wird, so 
bezeichnet dieser Begriff noch mehr und anderes als die gelaufigen philosophischen, exi- 
stentiellen und physikalischen Konzeptionen der Zeit. 

So ist sie nicht bloss eine der beiden kantischen Kategonen der Anschauung, denn ihre 
Realität schliesst auch die Realität des Raums in sich, insofern das Durchmessen des Raums 
Zeit braucht. Sie ist nicht bloss eine physische Grösse, denn sie wirkt schicksalshaft bis 
in die geistige Tiefe der dichterischen Existenz. Sie ist auch nicht identisch mit der exi- 
stenzphilosophischen „Zeit" Martin Heideggers, insofern mindestens, als Sein und Zeit 
bei Werfe 1 nie zusammenfällt. 

Werfeis Zeit umfasst zunächst alles, was nicht apriorischer Bestandteil seiner lyrischen 
Innerlichkeit, nicht Bestätigung seiner genuinen dichterischen Intentionen bedeutet und 
doch mit steigender Dringlichkeit als vorhanden und wirksam erfahren wird. So wird sie 
dem Dichter zum Inbegriff des Nicht-Ichs, zur Unumstösslichkeit jeder Transzendenz und 
kann demnach, als durchaus negativ empfundene Wirklichkeit, nur aus dem nachvollzo- 
genen Erleben des Dichters selbst begriffen werden. 

k Zeit und Erinnerung 

Emil Staiger unterscheidet bezüglich des dichterischen Erfassens von Vergangenem zwi- 
schen Gedächtnis und Erinnerung, wobei er Gedächtnis der epischen, Erinnerung der 
lyrischen Gestaltungsweise zuordnet'. 

Gedächtnis reproduziert Vergangenes begriflen und gestallet, als ein in Zeit und Raum 
gestelltes Faktum, zu welchem sich der Erzähler kraft seiner objektivierenden Distanz frei 
verhält. - Der Lyriker begreift nicht, er kennt keine Distanz, sein Dasein stellt sich dar als 
entgrenzt-entgrenzendes Ineinander. Lyrisches Erinnern im zeitlichen Aspekt ist demnach 
Aufgehen eines unbegriffenen lyrischen Ichs im ebenso unbegriffenen, d.h. nicht als sol- 
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ches erkannten Vergangenen. Die Vergangenheit wird in der lyrischen Erinnerung Zeitlos, 
der lyrisch von ihr Bewegte „nie mit ihr fertig". Der Lyriker, der Vergangenes nie als sol- 
ches begreift, ermangelt des Gefühls für die Sukzession der Zeit: Erlebt nicht gegenwärtig 
(Ein Zug, der später an vielen „schönen" Helden Werfeis als tragischer Mangel auffallen 
wird.) Das völlige Fehlen der Dimension Gegenwart beim frühen Werfel kommt zum Aus- 
druck in den „Ein ander"- \ ersen: 

Bestand und Zeit, zugleich wie Nichts und Pause 

Nimmerein Jetzt und stets Erinnerung. 
Noch im „Stern der Ungeborenen" klagt der längst „in die Zeiten eingebrochene" F.W: 
„Mit dreissig Jahren versetzte ich mich ins vierzigste, mit vierzig ins fünfzigste. Immer 
dachte ich zurück oder vorwärts, nie wars C Gegenwart auf meiner l T hr, und als alles um w ar, 
hatte es noch kaum begonnen und doch seit jeher gedauert." 

C Die „dichterische Zeit l \ ihre Magie und Gefahr 

Das Zeiterlebnis des Lyrikers erscheint somit als eine dimcnsionslose "Allgcgcnwart", in 
welcher Vergangenheit und Zukunft als ungeschiedene magische All-Augenblicke den nie 
Begreifenden, stets nur Ergriffenen hinreissen und seiner lebendigen Gegenwart entwäl- 
tigen. Diese lyrische Allgegenwart als Erlebnis und Problem hat Werfel zeitlebens erregt 
und beschäftigt. 

Sie stellt sich zunächst in unvcibrüchlicher Zuständlichkeit als Zcitdimension des Kindes 
dar, dessen „Zeit" dem Dichter „wie Jenseits wandelnd und lang" ' erscheint. „Das erkal- 
tende Herz" erinnert sich des verlorenen Unendlichkeitsbewoisstseins der eigenen Kindheit 
in den Versen: 

Und die Himmel, die vielen waren rege, 

und unergründliche Berge standen weit - 

Und im Zimmer die stündliche Zeit. 5 
Noch im „Stern der Ungeborenen" lesen wir, dem landlichen Dasein eigne eine Dimen- 
sion, „die der Erwachsene nicht kennt, und die ein Abbild der göttlichen Zeitlosigkeit ist" . 
In der Welt der Erwachsenen aber findet der Dichter das natürliche Bewusstsein solcher 
Zeitlosigkeit nurmehr als „kurzlebige Empfindung" gewahrt, die in den drei psychischen 
Phänomenen der Inspiration, des „Dejä vu" und des Traumes erfahren werden kann. Im 
„Bozener Tagebuch" heisst es: „Welche Höhe, welcher Liebesgenuss lässt sich mit dem 
Zustand vergleichen, den man Inspiration zu nennen pflegt: Das Gesetz des Bewusstseins 
wurde aufgehoben, es gab kern Nacheinander, kein Nebeneinander, wie morsche Träume 
zerbrachen die Kategorien, alles war Gegenwart."' - Das erinnernde „Dejä vu" beschreibt 
der Dichter im Jeremias-Roman als eben jene „kurzlebige Empfindung, die uns dann und 
wann überkommt, wenn wir einen bestimmten Augenblick, eine bestimmte Situation, die 
wir gerade erleben, schon einmal erlebt zu haben glauben. Für einen bestimmten Augen- 
blick ist die Zeit aufgehoben, das Nebeneinander der Welt zerstört." - Und in seinem 
frühen Autsatz über „Substantiv und Verb um" behauptet Werfel: „Dieses Phänomen 
dauert in der träumenden und dichtenden Seele und verlässt sie nicht." 10 So schreibt W erfel 
auch von Ferdinand, dem „musikalischen" autobiographischen Helden seines Barbara-Ro- 
mans: „Wo bei andern Menschen über der dumpl verlorenen Begleitung des Gewesenen 
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eile scharfe Meloelie des Augenblicks hinschwingt, herrscht bei Ferdinand eine erstaunliche, 
eine kaum erträgliche Gleichzeitigkeit." 

Dem inspirierten, erinnernden und träumenden Dichter also eignet jene verlorene kindliche 
Allgegenwart noch immer in unverminderter Zustandlichkeit, weshalb sie in verschiedenen 
Aufsätzen Werfeis als „dichterische Zeit" erscheint. Die eminente Gefährdung, die der 
„dichterischen Zeit" als zuständlicher Bewusstseinsdimension innewohnt, liegt zunächst 
in ihrer durch und durch magischen Wirklichkeit. Nur ein in Inspiration, Erinnerung oder 
Traum gebanntes Bewusstsein kann sie erfahren. Das gebannte Bcwusstsein aber ist unfrei, 
im eigentlichsten Sinne distanzlos, unobjektiv. Wer in der „dichterischen Zeit" lebt, vermag 
sie nicht mehr als solche, d.h. als reine Fiktion, als ausschliessliches Produkt der eigenen 
Einbildungskraft zu erkennen. Er sieht nicht, dass diese imaginäre Zeit nur als Negation 
der objektiven realen Zeit bestimmbar ist, als Unendlichkeit der Endlichkeit, als Anar- 
chie der Gesetzlichkeit, als Dimensionslosigkeit der Dimensionalität der Zeit. Der lyrische 
Ekstatlker aber, nur magisch ansprechbar, geht in der eigenen Fiktion der Zeit, die ihm 
Erinnerung als L nendlickcit vorgaukelt, auf und unter; erlebt in der affektiven Überm äch- 
tigkeit einer reinen Negation als seiner eigensten Wirklichkeit. 

Wie „magisch" diese Wirklichkeit strukturiert ist, zeigt das eingangs zitierte Gedicht „Der 
dicke Mann im Spiegel". Dort tritt die Vergangenheit als Kindheit m der lyrischen Erin- 
nerung neues Leben an. Ungestaltet und unbegriffen als Zeitdimension, kommt ihr als 
magische Verzauberung umso überwältigendere Bannkraft zu: 

Tag war heut so blau. 

Akt der Kinderfrau 

Wurde )a im Stadtpark promeniert. 
Dieser „Tag" (Man beachte die Artikellosigkeit; der Epiker würde von jenem Soundso- 
vielten des Jahres... sprechen.) lebt absolut zeitlos, als schwebender Fichteffekt, als at- 
mosphänscher Farbreiz im lyrischen Bewusstsein. Nicht ein bestimmtes „damaliges" Ich 
ist Träger des Vorgangs, „es wurde promeniert". (Bezeichnend erscheint auch, dass im 
Verlaufe der Strophen vorab geruchliche - und akustische Eindrücke, vor allem aber see- 
lische Erregungen wie Freude, Erstaunen, Angst reproduziert werden, die sich nie zu zcit- 
räumlich fassbarer Gestalt verdichten lassen, sondern verschwebenden Anstoss zu immer 
neu verschwebenden Emotionen bilden, während Eindrücke anschaulich-gegenständlicher 
Art in verschwindendem Masse und dann stets in kinetischer Bildlichkeit auftreten.) 

Nicht die Vergangenheit als solche also gewinnt für den Lyriker W irklichkeit, vielmehr ihre 
in zeitlose Erinnerung verwandelten Effekte und Affekte, in deren Magie das gebannte 
Bewusstsein, seiner existenziellen Gegenwärtigkeit entmächtigt, als in einer präsentischen 
Lebenswirklichkeit aufgeht. Die Magie der Erinnerung gewinnt damit daseinsbestimmende 
und daseinsverwandelnde l'bermächtigkeit Von „Verdi", seinem verehrten Meister, er- 
zählt Werfel: 

„Die unendlich vielen Bilder, die Erlebnis-Teilchen, die der alte Mann in neunund sechzig 
Jahren gesammelt hatte, stürzten wie ein Strom über das Wehr seines Beisichseins und 
rissen ihn mit sich. Ernannte diesen Zustand „Erinnerung", bedachte aber nicht, dass nicht 
ersieh erinnere, sondern nach unbekanntem Gesetz das Leben selbst wieder antrat." 13 
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Der gleiche Vorgang vollzieht sich in dem eingangs zitierten Gedicht: Kindheitseindrücke, 
Kindheitserlebnisse, Kindlieitsgefühlc erscheinen hier als verzaubernde Allgegenwart ly- 
rischer Erinnerung. Ihre entgrenzende Magie verwandelt den Dichter selbst in das ewige 
Kind, das „eben''' müde vom Nachmittagsspaziergang heimkommt. Der Dichter durchko- 
stet hier in doppelter Klimax die Beglückung der „dichterischen Zeit": Zeitlos im Bewusst- 
seinsbann lyrischer Erinnerung, tritt erden seligen Stand kindlicher Zeitlosigkeit an. 

d. Der Einbruch der Zeit in Spiegel: Benusstnerdung und Ich Spaltung 

Umso einschneidender, ja vernichtender muss den Zeitentrückten jener Blick m den Spiegel 
treffen, der mit einem Schlag des Dichters eigenste Wirklichkeit, seine „dichterische Zeit", 
als Wahn entlarvt. Dieser Augenblick ist erfüllt von so fundamentaler und umfassender 
Erschütterung, durchwirkt von hereinbrechenden Ahnungen so weitreichender Konse- 
quenzen, dass das Spiegelerlebnis dem Dichter zum Inbild allen „Erwachens", zum Urer- 
lebnis aller Ichspaltung, allen Bewusst- und gleichzeitigen Fragwürdigwerdens der eigenen 
Existenz wird. Fassungslos enrwirklicht steht hier das poetische Ich einem völlig neuen, in 
seiner nackten Tatsächlichkeit überwältigenden Ich gegenüber, das in seiner „zeitlichsten" 
Form, als Veränderung, „aus dem Spiegel stiert". Diese \ eränderlichkeit des Ichs aber ist 
ganz anderer Natur als jene Wandelbarkelt des lyrischen Proteus, in deren Willkür letztlich 
doch nur seine eigene sohpsistische Ichheit die Welt zum Ich und das Ich zur Welt ent- 
grenzte. Die Erfahrung dieser Veränderung springt den Erwachenden aus dem Spiegel an, 
sie überfällt ihn von aussen her. Sie zeigt an, dass in ihm selbst eine Gesetzlichkeit mächtig 
ist, die unabhängig von der Innerlichkeit seines Ichs seine innerste Existenz bestimmt, 
bestimmt als Vergänglichkeit. Ein totales Auseinander von Dasein und Bewusstsein, von 
Wirklichkeit und Erinnerung realisiert sich hier schmerzhaft in der Existenz des Dichters 
selbst. 

„Wir waren etwas und wussten es nicht; wir wissen es jetzt, aber war sind es nicht mehr." 
Diese Existenzformel Paul Valerys 14 bezeichnet treffend die innere Situation des Dich- 
ters, der im Spiegel sein eigenes In-der-Zeit-Sein erfahren hat: Der Erwachende wird sich 
seiner selbst nur eben im Verluste dieses Selbst, als eines Verlorenen und ewig Verlier- 
baren, bewusst. Das erfahrene Zeit -Ich stellt sich dem Dichter von nun an dar als „ewiges 
Vonhinnen", in welchem „wir uns ewig von uns selbst abtuen" , als Zersplitterung „der 
eigenen Figur" in hundertfache „Horenkmder, tanzgereiht der Ehr" . Des Vergangenen 
verlustig, vom „Jetzt, vom Ekel, nicht abzuwenden", gewürgt, zugleich „vom Schaumtall 
der Gefühle" einer unbestimmten Zukunft entgegen „gedreht", in die „nach unbegreiflich 
hartem Schöpferwort uns noch die Sehnsucht aus der Sehnsucht" fortreisst, wird die Exi- 
stenz rätselhafter Stand unaufhaltsamer Beraubung des Ichs, der Dichter „sich selbst ein 
Grinsender und Andrer" 17 . 

e. Der drohende Selbst rerl/tst 

Dieses nur im Verlust, als Veränderung und Beraubung erfahrbare, und damit durchaus 
fragwürdige Zeit-Ich aber ist doch, eben kraft seiner Erfahrbarkeit, von so überwältigender 
Tatsächlichkeit, dass es die Wirklichkeit jenes andern, poetischen Ermnerungs-Ichs bis 
zur Vernichmng fragwürdig macht. Als abgründige Bedrohung seines lyrischen Daseins 



50 



Copyrighted material 



empfindet der Dichter denn auch seine neuerfiihrene Wirklichkeit. Seine erste Reaktion ist 
Abwehr, ein noch instinktives Einfach-nicht-wahr-haben-Wbllen einer bereits gemachten 
Erfahrung; „Ach Gott, das bin ich nicht!" Seine letzte Geste bedeutet Flucht, ein „uefer- 
schrockenes" Aus-dcm-Spiegel-Fahren. 

Doch die Ubermächtigkeit der Zeit Wirklichkeit droht fortan aus allen Spiegeln der Selbst- 
begegnung, die Tatsächlichkeit des Zeit-Ichs hat die bcwusstscinsbanncndc Kraft der Er- 
innerung, in und aus welcher das poetische Ich lebte, in ihrem Kern gelahmt. „Ich bin 
erwacht", klagt der Dichter, „und kann mein Wachen nicht mehr schlafen machen" ". 

Das Erwachen in die Zeit muss dem Lyriker zwangsläufig zur Ernüchterung seines emo- 
tionalen Daseins, zur buchstäblichen Yer-Eitelung seines magischen Weltverhältnisses 
werden: 

Erwacht bin ich wie ein Liebender, den die Liebe verlässt, 

und er hegt da, ausgestreckt, und gnnst! 

Ich ging schlafen in diese Welt, beide Hände voll Besitzes, 

den ich zu Bett nahm wie ein Kind und an 

die Brust drückte. 

Nun bin ich erwacht, und an meinen Fingern klebt harter, 
leimiger Sirup und Kandiszucker. 

Aller Farben sind sieben. Aber was soll es, wenn das Herz 

sie nicht erschafft?! 

Alle Zaubereien sind dahin! 
Die Welt, die Wirklichkeit fängt nicht mehr vorbehaltlos im Menschen an, wie es lyrische 
Erinnerung meinte und wollte; vielmehr erlebt der Dichter die eigene Existenz als ein 
Verhängtes, welches von aussen her als Vergänglichkeit in seine Welt einbricht. Damit aber 
wird die Vergänglichkeit zur bedrohlichsten Gefährdung lyrischen Da-seins, die Zeit zum 
vernichtendsten Widersacher lyrischer Erinnerung, zum „Ungeheuer", welches „erstickt" 
werden soll . 

Doppelter Bedrohung weiss der Dichter seine Ichheit nach dem Spiegelerlebnis ausge- 
setzt. Tödlich bedroht ist die Wirklichkeit des Erinnerungs-Ichs durch die Wirklichkeit des 
Zeit-Ichs. Wir sahen früher, wie das Ich des lyrischen Proteus „nie bei sich selbst" war, 
wir vermissten an ihm personale Substanz, Geschichtlichkeit, Selbstbesitz. Jetzt aber, wo 
Selbstbehauptung gegen einbrechende Selbstbedrohung dringlichstes Gebot wird, weiss 
sich das fassungslose lyrische Ich noch immer so wenig zu fassen wie eh und je: 

Ich lande hier wie Flocke und ein Flaum, 

Und habe mich nicht mehr, als wie auf Zungen 

Geschmack rückkehrt, und nur zart gelungen 

Erinnerung auflauert lau und kaum. 1 
Jenes andere, zeitliche Ich aber erlebt der Dichter, wie dargelegt, als ausschliesslichen Stand 
der Beraubung, als Sein durch nicht mehr Sein. Bedroht vom Verluste seiner selbst nach 
innen und nach aussen, wird die Wirklicnkeit des Dichters im umfassendsten Sinne frag- 
würdig: Er ist einer, „der erwacht, Ich sagt und sich verwundert" 22 , verwundert über das 
Zugleich von Wirklichkeit und Unwirklichkeil seiner selbst. Die neue, aus dem Spiegel- 
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erlenbnis resultierende Situation des Dichters, die von nun an sein Dasein als „Problem" 
beunruhigt, seinen lyrischen zum dramatisch virtuellen Kosmos ausweitet, darf mithin als 
eine Krisis des W irklichkeitsanspruchs seiner selbst bezeichnet werden. 

/ Die inner-individuelle Grundprobkmatik Werfeis 

Wenn es in der Novelle „Kleine Verhältnisse" von dem in die W irklichkeit erwachenden 
Hugo heisst: „Bisher hatte er gemeint, die ganze Welt sei eine Abwandlung des ihm Eig- 
nenden, seines Lebens, seines Zuhause", und er erfährt die W irklichkeit dieser Well plötz- 
lich als das „Beklemmend-Andere", so erscheint im Urerlebnis aller Wirklichkeitserfah- 
rung, in der Spiegelbegegnung Werfeis, dieses „Beklemmend-Andere" zuerst und vor allem 
in der W irklichkeit seiner selbst. Die W irklichkeit des Ichs wird hier, wie dargelegt, als 
Veränderung, als Form der Zeit erfahren, über die der Dichter nicht mächtig, die vielmehr 
über ihn verbängt ist: Der bislang zeit-, geschichts-und schicksallos Schweifende weiss sich 
plötzlich in ein Schicksal gestellt, sein über ihn verhängtes Schicksal aber stellt sich dar als 
die W irklichkeit seiner selbst. Wir können in diesem Sinne von einem wesensimmanenten 
Schicksal transzendenter Schickung sprechen. 

Aus der dargelegten Grund Situation und Grunderschütterung aber lässt sich Entschei- 
dendes über den mutmasslichen W eg zum und im späteren Drama Werfeis ablesen. Dieser 
Weg wird letztlich immereinen Frageprozess um die Wirklichkeit seiner selbst, eingespannt 
in den polar entgegengesetzten Wirklichkeitsanspruch zweier immanenter Grundmächte 
der eigenen Individualität bezeichnen. Mögen sich diese Grundmächte nun als reales und 
poetisches, als Zeitbestimmtes und zeltloses, als Scheins-Ich und Seins-Ich, als Leib und 
Geist, als Wollen und Verzicht, als Leben und Tod gcgcnübertrctcn, immer handelt es sich 
um Polantäten der individuellen Existenz, um immanente Antipodien seiner selbst. Seiner 
selbst: So lautet die Formel, um die der Fragenkomplex Werfelscher Dramatik letztlich 
kreisen wird; denn er erwächst aus der Problematik einer an sich schon fragwürdigen In- 
dividualität. 

g. Seine Distan^ierung mm Jndiiiduahsmus des klassisch-idealistischen Dramas und Wahlver- 
wandtschaft mit dem Konflikts kreis des Barocktheaters und seiner österreichischen Tradition 

Durch die Krisis des Wirklichkeilsanspruchs seiner selbst von vornherein erschüttert, sieht 
sich das dramatische Ich einer doppelten Fragwürdigkeit nach aussen und nach innen aus- 
gesetzt und steht damit in direktem Gegensatz zur dramatischen Persönlichkeit der grie- 
chisch-klassischen und zum grossen Teil der deutsch -idealistischen Tragödie. Dort nämlich 
„erfüllt das Ich seine tragische Aufgabe unmittelbar, es verhält sich mit ungebrochener 
Leidenschaft zu seinem Schicksal, es ruht völlig im Ergebnis des Gegenwirkens seiner Lei- 
denschaften und des (ihm meist vollkommen transzendenten!) Schicksals"-' 

Aus dem lyrischen Schicksal des Fragwürdigwerdens der eigenen Individualität also erklärt 
sich hier Werfeis schon erwähnte konstitutionell bedingte Distanzierung vom traditionellen 
Drama klassischer Provenienz in ihrer tieftsen geistigen Begründung. 

In der „Spiegelmensch"-Dramaturgie sagt der Dichter: „Das Drama, das sich vom helle- 
nischen Kult bis zu uns herüber entwickelt, stellt den Konflikt ungebrochener, sich selbst 
bejahender Individuen dar. Der Mensch als Einheit ist unbezweifelt trotz semer Schuld, die 
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ja mehr Verblendung als Sünde ist. . . Die Individualität ;iber ist die Einheit, bei welcher das 
Drama halt macht, sie ist wahdiaftig unteilbar und nur im Spiel und Widcrspicl, im Verhält- 
nis zu allen andern Individualitäten anzufechten." 

Indem sich Werfel gegen den ausser- und überindividuellen Grundkonflikt der klassischen 
Tragödie wendet, postuliert er gleichzeitig einen „Mysterium" benannten entgegengesetz- 
ten Dramentypus, dessen Konflikte sich nicht „einzig und allein ^irischen den ichsicheren 
Individuen, ... dagegen im sich selbst besinnenden Individuum" abspielen sollen . Wcr- 
tcls Konzeption der dramatischen Persönlichkeit und die damit verbundene Strukturie- 
rung seines Dramas entspricht mithin der dramatischen Konzeption all jener emotionalen 
Geisteshaltungen, in welchen das Erlebnis der Spaltung, des Verlusts und der Reflexion 
des Ichs eine bereits inner-individuelle Problematik ausgebildet hat; sie ist wahlverwandt 
mit dem ironischen Solipsismus der romantischen Komödie, vor allem aber mit dem pro- 
blematischen Individualismus des Barocktheaters und seiner (last ausschliesslich österrei- 
chischen!) Ausläufer von Raimund über Gnllparzer bis zu Hofmannsthal und selbst zu 
Schnitzler. Werfel selbst will in der Dichtung des letzteren vor allem barockes Erbgut ent- 
decken, wenn er von dessen „Grünem Kakadu" als einer „Seelentragödie** spricht: „Selbst 
in dieser wirbeligen Tragikomödie. . .ist nicht die französische Revoltution die Heldin, son- 
dern die Einsamkeit des Menschen, die Ohnmacht des Menschen gegen die Lebensrolle, 
die ihm auferlegt ist, und das wilde Spiel der Verwirrung, das dadurch entsteht, dass keiner 
weiss, wer der andere wirklich ist. I Her erkennen wir in ihm wie in jedem anderen österrei- 
chischen Dichter, einen Enkel C aide ton s."~ J 

Die eminente Orientierung der Werfeischen Dichtung zum Barock und zum Barocken hin, 
die sein Drama schon früh in die grosse aklassische Tradition des österreichischen Theater- 
erbes einmünden lassen wird, - die sich ebenfalls in seiner elementaren Verbundenheit mit 
der Fühlwelt der Oper kundtat, - erfährt ihre geistige Motivierung im übereinstimmenden 
Grundkonflikt unseres Dichters mit demjenigen des barocken Lebensgefühls. In der Knsis 
des Wirklichkeitsanspruchs seiner selbst, in der Auseinandersetzung mit der W irklichkeit, 
im Ringen um die Wahrheit seiner selbst finden war Werfel in einer Grundsituation, die 
juhus Rütsch in seiner grundlegenden Studie über „Das dramatische Ich im deutschen 
Barockthealer" als dessen eigentlichste und zentralste Problematik dargestellt hat. Werfel 
wird nicht müde, am erstgenannten Dichter der österreichischen Barocktradilion, seinem 
geliebten Ferdinand Raimund - er nennt ihn einmal „einen lieben, landlichen, wienerischen 
und doch ganz verzwickten Shakespeare" -. vor allem dessen immer wiederkehrende 
Szenen der menschlichen Sclbstbegegnung zu preisen: „Ebensowenig macht man es sich 
klar, dass dem grossen Poeten F.Raimund in seinem „Alpenkönig und Menschenfeind" 
die unheimlichste Komödie der Selbstbegegnung gelungen ist, ein abgründiges Spiel, das 
in der Geschichte der Weltdichrung seinersgleichen hat. Einfalle wie der Bettler im „Ver- 
schwender". . .oder das Entree des Alters im „Bauer als Millionär" ähnliches hat man 

hundert Jahre später aus den pietistischen Händen Strindbergs als Offenbarung drama- 
tischen Umsturzes entgegengenommen.. ." J „Im Barock verbindet sich mit dem drama- 
tischen Vorgang, in welchem das Ich handelnd vorwärts schreitet, unauflöslich ein zweiter, 
ein Reflexionsvorgang, indem es sein Handeln im Vorwärtsschreiten in Besitz nimmt, seine 
Verwandlung feststellt und sie durch ihre Rückführung auf sich selbst, das alte Ich, immer 
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wieder wirkungslos macht", stellt Julius Rutsch bezüglich der Handlungsstruktur des baro- 
cken Dramas fest 27 , und diese Feststellung w ird in ganz ausgezeichnetem Masse auch auf 
die Struktur des Wcrfclschcn Dramas zutreffen. Ja, im Nexus jenes „Rcflcxionsvorgangcs" 
darf das .Anliegen seines Dramas schlechthin gesucht werden, fordert doch der Dichter in 
seiner „Spiegelmensch"-Dramaturgie die Selbstbesinnung der dramatischen Person, das 
sich selbst kritisierende Individuum, den Zerfall der menschlich handelnden Einheit in 
eine dialogisierende Zweiheit, in Spieler und Gegenspieler, als eigentlichen und zentralen 
I Iandlungskonfhkt seines „Mysteriums", 

Die W irklichkeit seiner selbst stellte sich dem Dichter als sein eigentliches Schicksal dar. 
Demgemäss wird der Werfeische Held zu seinem Schicksal als zur W irklichkeit seiner 
selbst gelangen, er wird sich mit ihm letztlich immer als mit sich selbst auseinanderzu- 
setzen haben. Der Schicksalsweg des Werfeischen Helden darf mithin als letzthinniges 
Zu-sich-selber-Kommen bezeichnet werden. Nicht so sehr ein Dualismus zwischen der 
Wirklichkeit der Aussemveit und der W irklichkeit des individuellen Ichs als vielmehr ein 
Dualismus zwischen zwei Realitäten innerhalb dieser individuellen Ichheit selbst will im 
Drama Werfeis ausgetragen und zur Einheit, d.h. zur Sclbstidcntität geschlichtet werden. 

Sem Held w ird demnach auch immer den dramatisch-mystischen Innenweg einer grossen 
Vereinsamung durchlaufen müssen, um zu seinem eigentlichsten Konflikt, zur Auseinan- 
dersetzung.mit jener Wirklichkeit zu gelangen, die Werfel schlicht „das Private" nennt: „ 
Jeder lebt und stirbt für sich, jeder liebt und verliert, was er hebt, allein. Nennen wir diesen 
wahren Hintergrund des Lebens unser Menschentum, oder um eine ganz verworfene Vo- 
kabel zu beschwören, das Private. Dieses Private aber ist das Ewige, das den Wandlungen 
der geschichtlichen Verhältnisse kaum unterworfen ist. Und dieses Ewig-Private bildet den 
eigentlichen Gegenstand der dramatischen Dichkunst." 28 

(Das Ewig-Private! Mit dieser Vokabel erhellt Werfel zugleich einen innersten Wesens- 
zug des österreichischen Theaters, das seine entscheidendste Wirkung - im Gegensatz zur 
Gesamtheit des deutschen Dramas - weniger in der erschütternden Macht des tragischen 
Zusammenpralls heroisch-pathetischer Willens- und Geisteskräfte sucht; das vielmehr - 
weniger unerbittlich, doch nicht minder weise - seinen kostbarsten und tiefsten Goldgehalt, 
seinen unvergleichlichsten und unverbrüchlichsten Zauber aus der gemütlichen Intimität 
der gebrochenen und durchbrochenen Individualität bezieht. Noch durch den prunk- 
vollsten barocken l überbau österreichischen Theaters weht die Magie einer letzten, nicht 
mehr sagbaren Intimität und zieht uns, geadelt und vergeistigt durch die Grazie beglü- 
ckender Formfülle, von Gnllparzers Seelen tragödie um Hero und Leander bis zum „Ro- 
senkavalier", von Raimunds „Verschwender" bis zum „Schwierigen" Hofmanns thals, m 
ihren unwiderstehlichen Herzens-Bann.) 

h. ZatbewHSStsän und Schuldbemtsstsein: Der Selbstgerichtscharakter der Dichtung Werfeis 

Insofern also wahrt Werfel auch im Drama sein genuin lyrisches Anliegen, insofern „fängt" 
auch in seiner Dramatik „die Welt im Menschen an", als er seine wesentlichsten Ausei- 
nandersetzugen aus der zwischenmenschlichen in eine innermenschliche Konfliktssphäre 
„erinnert", als er jeden dramatischen Prozess in ein „Gericht nach innen" münden lässt. 
Ibsens Wort vom Dichten ;ds einem „Gerichtstag-Halten über das eigene Ich" gilt - mit 



54 



Copyrighted material 



ausdrücklicher Betonung der letzten vier Worte - für das ganze dramatische und nach- 
dramatische Schaffen Werfeis. Der Sclbstgcnchtscharaktcr, der dem eingehenden Betrach- 
ter von Werk zu Werk entschiedener in die Augen springt, ist das Kriterium, welches das 
Denken und Dichten W erfeis bei aller formalen, motivischen und gedanklichen Divergenz 
in einer letzten Einheit, Echtheit und Wahrheit, als menschlich grosses und erregendes 
Anliegen erscheinen lässt. Schon im „( Gerichtstag" gesteht der Dichter: 

Ich selbst richte mich, da ich mich baue. 

Ich singe mich, ich baue mich. 
Mein eigener Henker hm ich so. 

Wenn Werfcl im Vorwort zu seinem Essaiband „Zwischen oben und unten" antönt, sein 
Dichten sei ein Bekennen seines eigenen „vielverschlungenen" spirituellen Weges 3j , so darf 
der Konfessions-Charakter seiner Dichtung nicht im Goetheschen Sinne einer - sittlich 
indifferenten - Selbstdarstellung, weniger noch im Sinne einer Selbstrechtfertigung nach 
Art der Rousseauschen „Confessions", sondern vielmehr im Augustmischen Sinne einer 
Selbstanklage verstanden werden. Im gleichen Buche nennt der Dichter das „Schuldge- 
fühl" einmal „unsere heiligste Empfindung**. 

Bedeutsam und bestimmend für die Richtung seines weiteren Weges erscheint, dass dieses 
Schuldgefühl schon im Spiegelerlebnis, zugleich mit dem erwachenden Zeitbewusstsein 
in das Dasein des Dichters einfällt. Zeitbewusstsein und Schuldbewusstsein erweisen sieh 
im Werfeischen Denkkosmos als etwas uranfänglich und wesenhaft Verknüpftes. Sem Er- 
wachen aus der „dichterischen Zeit" in die Zeit bedeutet ungleichen das Erwachen aus 
der übersittlichen lyrisch-mystischen Präexistenz in eine eherne sittliche Relevanz in dem 
Sinne, dass der Dichter in der Tatsache seiner Vergänglichkeit das dunkle Wirken einer 
rächenden Nemesis erspürt: 

Und muss ich vor meinem Spiegel stehn, 
Da hat sich etwas gerächt. 
Ich weiss, wie mir die I laare ausgehn - 
End die Zähne sind worden schlecht. - . 

In der Spiegelbegegnung erlebt der Dichter gewissermassen seinen eigenen Sündenfall. Er 
sieht seine Existenz plötzlich der Rache einer anscheinend verletzten Transzendenz aus- 
gesetzt; das dumple Gefühl eines unabsehbaren Schuldigseins steigt in ihm auf, ohne dass 
ihm seine Schuld in der Anmassung der „dichtenschen Zeit" im „last göttlichen Selbstbe- 
wusstsein des Inspirierten" , den „unirdisch sein Schwung nss, wo verzehrend gefährliche 
Musikan schallten" 4 und der sich nun, erwachend, als Laut und letztes W'icderhallen vom 
Geheul, das höllenabwärts fährt" wiederfindet? Oder ist sein Dasein soweit schuldig, als 
es Dasein, in der Zeit und nicht reines Sein, Unendlichkeit ist; sind wir „Ungeheuer" da- 
durch, dass wir brachen im die Zeiten ein" ? Hat der Dichter die Unendlichkeit verraten, 
als er sie sich anmasste, oder als er sie verlor? 

Der Erwachte weiss sich vorerst nur im Banne einer Rache, einer Schuld und einer Reue, 
die umso unendlicher empfunden wird, als sie noch völlig unlokalisierbar, namenlos, „gott- 
los", erscheint: 
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Alle Zaubereien sind dahin! 
Aber ini Torhaus scharren die 
Glaubiger mit kotigen Stiefeln, 

und mich wirft öde, tränenlose, gottlose Reue hin und 
Bannt mich. 

Wedels Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit seiner selbst wird demnach immer auch 
eine Auseinandersetzung mit der Schuld seiner selbst, eine sittliche Rechenschaft, bedeu- 
ten. Schon in „Einander" heisst es: 

Von Pol und Strahl und Schuld seid ihr dahingerafft, 

Der harte Eisenengel geht, 

Der mit der Lamp euch übers Auge weht. 

End fordert ewig, lordert Rechenschalt. " 
Der Forderung einer solchen Rechenschalt aber glaubt sich Werfel bis an sein Ende ausge- 
setzt. Durch mehrere Hinweise aul Entsprechungen zwischen dem frühen lyrischen Dasein 
des Dichters und dem „astromentalen" Leben aul dem „Stern der Engeborenen"mag 
einsichtig geworden sein, dass sich hinter Werfeis letztem Wellallroman eine Projektion 
der Selbsterfahrung verbirgt, obwohl sich der Dichter eingangs dagegen verwehrt, seine 
Utopie als reines Phantasieprodukt zu betrachten, bemerkt er wenige Seiten spater: „Die 
W irklichkeit meiner Reiseerlebnisse.. .pflegt meist zu zergehen mit dem ersten Hahnen- 
schrei oder Hupruf, und auch das beste Gedächtnis bietet kerne Gewähr dafür, dass sie 
ihm nicht entschlüpfe, plötzlich und auf Nimmerwiedersehn." In selbstironisierender Wi- 
dersprüchlichkeit lässt der Dichter damit durchblicken, dass sein Roman doch aus Träu- 
men entstanden, mithin, trotz gegenteiliger Behauptung, eine „Ausgeburt spekulierender 
Einbildungskraft" sei. Wenn er den „Gang der I Iandlung", d.h. die abenteuerliche Reise 
seiner selbst durch die Wunschbilderwelt seiner Erinnerung, eine „Forschung" nennt , 
so muss sein Reisebericht vom „Stern der Engeborenen" vor allem kultur- und sozialkn- 
tischen, vor allen metaphysichen und religionsphilosophischen Aspekten, als unerbittliche 
Gewissenserforschung seiner eigenen dichterischen Innerlichkeit verstanden und gewertet 
werden. Ja, wer irgendeinem Werk des Dichters ausschliesslich über dessen kulturelle, po- 
litische oder weltanschauliche Problematik beizukommen trachtet, wird zwangsläugig an 
seinem eigentlichsten Anliegen vorbeisehen ' ', er hält sich an periphere, zwischen- und 
ausseimenschliche Fragenkomplexe, die lediglich Vorstufen, richtungsweisende Prämissen 
zum eigentlichsten innermenschlichen Eonfhktkreis Werfeis bilden. Dieser wesentlichste 
Konfliktskreis Werfeis aber wird rückwirkend immer jene andere Problemstellung bis zu 
einer nicht der Rede werten Vorläufigkeit und Hinfälligkeit relativieren, denn er dreht sich 
wirklich um den innersten Menschen, um die Bestimmung der Ense, um die Lokalisierung 
der Schuld seiner selbst. 

Von der W arte seiner inner-individuellen Problemsphäre aus kennzeichnet sich Werfel von 
Anfang an als apolitischen, an teleologischen Dichter. (Tolstoi, der Erweckcr des cinzel- 
menschlichcn Gewissens Europas, war nicht Anlass, sondern Bestätigung dieser Haltung.) 
Nicht nur jede soziale und weltanschauliche Problematik, sondern selbst deren Proble- 
matisierung muss Werfel letztlich als „Versteckspiel vor der Misslungenheit der Person" 
vorkommen. Nicht bloss jeden politischen Agitator, auch jeden Ideologiekritiker, der bei 
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den Ideologien halt macht, wird er eines letzten „Ktopismus" verdächtigen, d;i dieser „von 
Berufs wegen die Summe von Eitelkeit, Todesangst, Schlafengehen, Melancholie, Leicht- 
sinn, Zweifel, Trägheit, kurz das Wahrhaftige, das Ego per se ipse" 4 ' übersehe. Um dieses 
„Ego per sc ipse" aber geht es Werfcl, um die Erhellung der „moralischen Autoobskuranz", 
die er in seinem „Bnef an einen Staatsmann" jeglichem politischen und ideologischen An- 
nektionsversuch entgegenstellt. Werfe] ist Dichter nicht des soziologischen, primär nicht 
einmal des weltanschaulichen, sondern zuerst des individuellen, des sich selbst kritisie- 
renden Gewissens. 

/'. Die reägiöse Releran^ des inner-indiriduellen Genissensraums seines .Mysteriums" 

Etwas vorschnell indessen nennt der Dichter in semer „Spiegelmensch"-Dramaturgie den 
selbstkritisch-innermenschlichen Gewissensbereich seines „Mysteriums" einen „religiösen 
Raum", nicht bedenkend, dass die religiöse Relevanz auch seiner innerindividuellen Gewis- 
sensdramatik erst an der Frage entschieden wird, ob sich jenes Gewissen an religiösen oder 
nicht religiösen Kategorien gebildet hat. 

Ebenso unbedenklich machte W'erfel seine innermenschliche Auseinandersetzung zum 
christlichen Anliegen katexoehen, indem er vom Christenrum behauptete, es sei die „ein- 
zige Lehre, die das Ich bis ins letzte bejahe", denn sie erhebe es „zum höchsten Schauplatz 
des höchsten Kampfes". „Das Wesen der christlichen Sendung ist es, den Menschen immer 
wieder zur Realität zurückzuführen. Hierin berührt sie sich durchaus mit der Sendung der 
Poesie."" Der Dichter übersah dabei vollständig, dass diese „Realität" im Christentum 
nicht, wie in seiner Poesie, die W ahrheit und W irklichkeit, d.h. die Identität des Ichs, son- 
dern die W ahrheit und Wirklichkit |esu Christi, des des Gottessohnes, bezeichnet. 

Er vergass auch, dass eben zur Zeit der Niederschrift semer Dramaturgie sich ein wissen- 
schaftlicher Forschungszweig die Geltung einer W eltanschauung verschaffte, welche ohne, 
ja gegen alle religiösen Ambitionen, ebenfalls das individuelle Ich zum „höchsten Schau- 
platz des höchsten Kampfes" erhob, indem sie durch Erhellung seiner „Autoobskuranz" 
den Menschen zu erlösen versprach: Auch die dem Dichter zutiefst verhasste Psychoa- 
nalyse stellt eine Art „( jewissensertorschung" dar, die allfällige Schuldkomplexe zu loka- 
lisieren und zu durchdringen sucht. Auch das psychoanalytische Drama - man denke an 
Pirandello und Kaiser " - kreist um den inner-individuellen Konflikt der Wirklichkeit des 
Selbst, auch sein wesentlichster Konfliktbereich ist mnermenschücher Raum, ohne aber an 
sich schon einen „religiösen Raum" abzugeben. 

Die religiöse Observanz hängt davon ab, ob der letzte Entscheid wirklich zwischen Gott 
und Nicht-Gott oder bloss zwischen menschlich immanenten Grössen wie Sein und 
Schern ausgetragen wird, ob die Selbstidentität des Ichs, die hier wie dort angestrebt wird, 
sich üi sich selbst erschöpft, oder erst als Ort der Begegnung mit der Gottheit bestimmbar 
erscheint. Werteis dramatische Konzeption ergibt mithin noch nicht eine an sich „religi- 
öse" Konfliktsgestalt. Wohl aber darf man sie eine „mystische", sein Drama zurecht ein 
„Mysterium" nennen, da dessen Wesenskonflikt und dessen widerstreitende Grundmächte 
gleichsam erst hinter den geschlossenen Augen (myein = die Augen schliessen) des sich 
selbst besinnenden Ichs wahrgenommen werden. Diese Grundmächte wurden von uns als 
poetisches Ich einerseits, als Zeit-Ich anderseits festgestellt. Von religiösen Ansatzmög- 
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lichkeiten könnte insofern gesprochen werden, ids der Dichter ui der Veränderlichkeit und 
Vergänglichkeit seines Zeit-Ichs die W irksamkeit einer transzendenten, alle individuelle 
Autonomie übersteigenden Schicksalsmacht erahnte, der gegenüber er sich fortan schuldig 
glaubt. Ks gilt demnach, dem Geheimnis und den Erscheinungen jener Macht nachzuspü- 
ren, die sich am Zeit-Ich offenbarte. Das Wesen jenes Zeit-Ichs aber, die Gesetzlichkeit 
der Zeit, verdichtet sich dem Lyriker zunächst in zwei stets neu überwältigenden Lebenser- 
scheinungen: In der Individuation und im Tod. 
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8. Kapitel 



Der „Unsinn des Endes" und die „harte Welt" 

So viele mit dir spielen. 
Du spielst mit all den Vielen, 
Mich aber siehst du nicht. 
Ich bin im I Untergründe 
Dir nahe jede Stunde 
Mit zugefrorenem Munde 
Und eisernem Gesicht. 

a. Die Endgülägkat der Zeit im Ereignis des Todes 

Der Tod ist der grosse Kontrapunkt, der früh in die selbstseligen Harmonien des Lyrikers 
einfüllt, um, erst als feiner Missklang, endlich als schrill domuiiercndc Dissonanz, sein Lied- 
Dasein für immer zu verstehen. Ks ist cm durchaus barocker Tod und hat nichts gemein mit 
jener klassisch-antiken Jünglingsgestalt, die milde über gerundetem Menschendasein die 
Fackel senkt, noch mit jenem dionysischen Gewichtzerbrecher, der den überschäumenden 
Lebensdrang endlich zum Lebensgrund, zum l 'reinen entgrenzt. 

Die Todcsgcstalt, welche die Werfclschen Gedichte als Mysterium tremendum et fasci- 
nosum durchschauert, entspringt der Vorstellung altdeutscher und barocker Totentänze; 
das menschliche Sterben bedeutet dem Dichter nicht Rundung, es ist Abbruch des in sich 
ruhenden Lebens, Einbruch des sich selbst genügenden Lebenssinnes: 

Langsam kommen schon die Gespenster, 

Gestern smd wir noch jung gewesen. 

Nichts lag hinter uns. 

Leichten Tuns 

Trieben wir unser W esen. 

So spät schon?! Jetzt smd wir Totentänzer. 1 
„Nichts lag hinter uns", alles war Allgegenwart, unendlich ergriffener Besitz im „leichten 
Tun" lyrischer Erinnerung. Im Ereignis des Todes aber wird „jedes Leben weh", jeder 
„stirbt mühsam", mit „schrecklichem Atem und trockenem Mund", und: 

Mehr als Gemeinschaft von Worten und Werk 

Rindet uns alle derbrechende Blick, 

Bindet uns alle das letzte Bett, 

Und die Not und die Not, wenn das Herz ausgeht. 2 
Das Bcwusstscin des Todes ist die unendliche Verlustrechnung der Zeitwirklichkeit an das 
innerliche Kapital lyrischen Daseins. Angesichts des Todes wird dem Dichter „Abschied" 
zum „Brunnen aller Worte" 3 , sein Dasein „Nur Flucht"", unabsehbarer „Verlust" 5 , nicht 
bloss seiner selbst, sondern alles dessen, was der Weltverliebte einst im Daseinsfest seines 
„Wir sind" als sein Eigen genossen. Nicht nur erkennt der Tod-Bewusste, „dass selbst, was 
Ich wir nennen, ein fremdes bleibt, und höchst erbarmungslos" 0 , er weiss mm auch: 
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Mütter leben, dass sie uns entschwinden. 

Und das Haus ist, dass es uns zerfalle. 

Selige Blicke, dass sie uns entfliehen. 

Selbst der Schlag des Herzens ist geliehen! 

Fremde sind wir auf der Erde alle. 

Und es stirbt, womit wir uns verbinden. 7 
Selbst in der Geliebten, ernst Inbild aller schicksallosen Verzauberung, alles zeit- und 
grenzenlosen Ineinandexs, sieht der Dichter jenes ( resetz entzaubernder Vergänglichkeit, 
stundlich verhängter Beraubung mächtig, welche im Schrecken des Todes gipfelt: 

Wer kennt das unsichtbare Ding, das kalt und scharf 

Um Auge dir und Mund so fremde Schatten werten darf ? 

Mit welchem Fluch, der dich verflucht, bin ich verflucht, 

dass ich es sehe. 

Und sage - „Abends werden Schatten lang" - und das 
verstehe? 8 

Was in der Spiegelbegegnung als Ich- Verlust erfahren wurde, wird in der Todesbegegnung 
zum Weltverlust. Der Tod ist die Endgültigkeitserklärung der im Spiegel erfahrenen Zeit- 
wirklichkeit. Im menschlichen Sterben weitet sich die Wirksamkeit der Zeit, die Vergäng- 
lichkeit, die Beraubung, der Verlust des Daseins zum ehernen Weltgesetz, zum barocken 
Paradox, nach welchem der Tod das innerste Leben bedeutet 9 

(Ein tiefes Wissen um Tod und Vergänglichkeit, welches jedes Menschenleben letztlich auf 
sich selbst, auf sein „Ewig-Privates" zurückwirft, durchweht die dramatische Dichtung der 
grossen Österreicher als deren entscheidendste und geheimnistiefste Ironie. In ihr ersteht 
der barocke Gedanke von der traumhaften Hinfälligkeit allen Daseins als lächelnd-ernste 
Weisheit, welche den Menschen und seine Grösse nicht in der dramatisch sieghaften Tat, 
vielmehr im l "herstellen und Bewahren seiner selbst durch alle daseinshafte Vorläufigkeit 
hindurch aufsucht. Ein sanfter Zauber von Zerbrechlichkeit, ein milder Bann vonVergäng- 
lichkeit senkt sich hier über alle Lautheit und Bewegung heroischer Staatsaktionen und 
pathetischer Liebeshändel und lässt jede dramatische Aktion letztlich „in sich" gehen, in 
eine Stille münden, in deren mystischer Intimität der Mensch mit sich allein steht. 1 

b. Der Tod als innerstes Leben und innerster Mensch 

Im Gedanken um Tod und Vergänglichkeit also gewinnt Werfeis Fragen nach der Wirk- 
lichkeit seiner selbst Weltbedeutung. Dabei bedeutet der Tod Ichverlust und Ichfindung 
in einem. Was aber wird verloren, was gefunden? „Der Tod ist eine Expropriation der 
unwesentlicheren Aufbauelemente des Ichs", lesen wir in den Theologumena 11 ; das heisst: 
Der Tod führt das Ich unter Beraubung alles ihm nur scheinbar Eignenden auf eine letzte 
Unteilbarkeit, die es als In-dividuum konstituiert. Auf dem „Stern der Ungeborenen" be- 
schreibt der „Revenant" FAV. sein Sterben als ein „Drama der Einsamkeit in mehreren 
Akten", an dessen Eingang ein „grosses Bilderwelken", an dessen Ausgang ein „grenzen- 
loses Alleinsem ohne jeden Bezugspunkt und ohne jeden Flintergrund" steht: „Das Ich 
verschwindet in sich selbst, im Ich." " Dieselbe Konzeption des Todes findet sich schon im 
„Gerichtstag", wo der Dichter, „zu sehr über sich selbst gebeugt", sich plötzlich in einen 
Schlaf entfällt, wo reine Finsternis und völliges Allein herrscht: 
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Ich selber war mein Tod. 

Und nahm mir alles unverwandt, 

Und wand es fort aus meiner Hand und hielts gepackt: - 
Genuss und Liebe, Macht und Ruhm und jammernd die 
Dichtkunst zuletzt. 

Und stand entsetzt und ausgefetzt und ohne Wahn und auf- 
getan und völlig nackt. 1. 
Der Tod ist der unerbittliche Weltentzug des Ichs und Ichentzug der Welt. In ihm vollzieht 
sich die endgültige Scheidung von Ich und Nicht-Ich, von Innen und Aussen, die das Selbst 
auf sein letztes Allein, auf seine unüb ersteigbare Individualität zurückführt: Der Tod ist 
dem Dichter der innerste Mensch. 

c. Das Mysterium des Todes als grundlegendes Lebensrätsel in der dramatischen Lebensgleichung 
des barocken I ergängUchkeitsbennsstseins - Gegensatz ifur deutsch-idealistischen Tragödie 
Demgcmäss wird der beschriebene Innenweg der grossen Vereinsamung des Werfeischen 
Helden stets im Tode gipfeln, sein letztes Zu-sich-Kommcn immer eine Art von Sterbens- 
weg bedeuten. In dieser Konzeption des Todes stellt sich der Dramatiker W'erfel - und 
mit ihm, in gradueller Abwandlung, das ganze Drama der österreichischen Barocktradi- 
tion - erneut in Gegensatz zur deutsch-klassischen Tragödie: Der deutsche Dramatiker 
übersieht, im unbedingten Hinblick au! die zu verwirklichende Idee, aul das zu ertüllende 
Ethos, die Tatsache des Todes. Gerade im heroischen Ubersehen - Können des Todes ver- 
bürgt der untergehende Held die Grösse seiner Idee, die Erhabenheit seines Ethos über 
alle Fragen seines individuellen Daseins. „Das Leben hat doch immer nichts Erhabeneres 
als nur dieses, dass man es erhaben wegwerfen kann." Diese tiefbezeichnende Äusserung 
Heinrich von Kleists |4 , des wohl bedeutendsten Tragikers deutscher Zunge, erhellt umfas- 
send das Lebens- und Todes-Yerhaltnis des tragischen Helden deutsch-idealistischer Pro- 
venienz. (Allerdings hat Kleist selbst in seinem letzten, dem Homburg-Drama, eine ebenso 
barocke wie modem-existenzielle Sinnfunktion des Todes in der reinigenden Todesangst 
des I leiden wieder aufgriffen.) Leben und Tod stehen hier meistens nur in der sanktionie- 
renden Funktion der ideellen Erhabenheit über alles indiv iduelle Dasein. 

Werfel und die österreichischen Dramatiker denken individualitätsgebundener und da- 
seinsdemütiger. Es geht vorerst nicht um die tragische Verwirklichung von individuali- 
tätsentbundenen und daseinserhabenen Ideen. Es geht vor allem um die Wirklichkeit des 
Selbst, um die Wahrheit der Individualität, die, von der Vergänglichkeitsnot des Daseins am 
umfassendsten erschüttert, sich nur durch eben dieses Dasein hindurch bewahren kann. 

Der Kleistschen Maxime sehen wir schon in Werfeis Vorwort zu seinen „Troerinnen" das 
Postulat entgegengesetzt: „Der Dichtergibt dem Menschen nicht das Recht zu seinem Tod! 
Die Pflicht des Menschen ist, zu leben! Und das Leben ist des Menschen Pflicht." 15 Diese 
Äusserung entspringt nicht bloss vulgär-vitalisüscher Tendenz. Sie zeugt von einer tiefen 
existenziellen Erfahrung v on Tod und Vergänglichkeit, die dem Menschen den W illen zum 
Leben, zum individuellen Dasein, bereits als geistige Entscheidung und Verantwortung 
überbürdet. Der aus der fundamentalen Erschütterung seiner selbst erwachende problema- 
tische Individualist und Anüideologist glaubt nicht mehr an die Individualitätsentbunden- 
heit und Daseinserhabenheit von „Ideen". Auch die Ideale sind ihm „Welf'-Bestandteile, 
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von denen sich das Ich im grossen Weltentzug entblösst sieht, auch sie sind dem Wirken 
der Zeit, der X ergängkchkcitsnot des Daseins unterworfen, in dessen Mitte der Tod als un- 
ausweichlichste Grundmacht, als innerster Mensch, waltet. Eine ungleich entscheidendere 
und zentralere Bedeutung gewinnt damit das Ereignis des Todes in der dramatischen Da- 
seinsgleichung des barocken X ergänglichkeitsbewusstseins. Das menschliche Sterben er- 
scheint hier nicht nur in der Funktion des Erhabenheitsnaclrweises einer daseinsbestim- 
menden Idee, vielmehr wird der Tod selbst zum daseinsrichtenden Faktor schlechthin, in 
dem und vor dem der Einzelmensch mit seinem konkreten Lebenssinn zurechtkommen 
muss. Der Gedanke des Sterbenmüssens wird mithin zur Leitidee, an der sich das Dasein 
erst zur existentiellen Eigentlichkeit und utopielosen Ganzheit entfaltet. Was heute als 
grundlegende Offenbarung moderner Existenzphilosophie entgegengenommen wird, das 
Daseinsverständnis als „Sein zum Tode", beunruhigt das barocke Lebensgefühl als dessen 
fundamentalste Erschütterung und findet, als integrierende Einsicht seiner Vergänglich- 
keitspoesie, in einigen lyrischen Gebilden einen Ausdruck, der mit erstaunlicher Prägnanz 
und Intensität bereits die dichterische Existenzschau der späten Nachfahren I Tofmannsthal 
und Rilke vorauszunehmen scheint 17 . 

Wie zusehends eine barocke, völlig unromantische h Todesbewusstheit das Dasein unseres 
Dichters im umfassendsten Sinne „richtet", erhellt vor allem aus seinem „Gerichtstag". 
Entstanden im unmittelbaren Erleben des Krieges, zum grossen Teil niedergeschrieben an 
der vordersten Kriegsfront 1 , geben jene Gedichte erstaunlicher- und bezeichnenderweise 
ein Mindestmass an soziologischer oder ideologischer Auseinandersetzung mit dem Krieg. 
Dieser erscheint schon hier lediglich als Spielform einer metaphysisch bestimmten Lebens- 
und Todesmacht, deren Übermächtigkeit der Mensch nicht auflieben, höchstens beste- 
hen kann. Das eigentliche Thema, um welches dieses Buch, bewusst oder unbewusst, teils 
in müd-weiser Resignation, teils in hektischer Verzweiflung, teils in ekstatisch-utopischer 
Übersteigerung kreist, ist das Mysterium des Todes, das, in allen vorgängigen Gedichtbän- 
den sich ankündend, hier zum strukturierenden Lebensgefühl und Lebensrätsel wird: 

Der „Gerichtstag" hebt an mit der „Ballade von Wahn und Tod", wo der Dichter sein 
eigenes Sterben erlebt und in der Tatsache des Sterbenmüssens die einzige Gemeinsam- 
keit des Daseins erfährt, das er nun, gerichtet und richtend, deutet; und am Ende, in der 
grandiosen Vision vom „Ritt" des Lebens, treilen wir den Dichter auf dem eigenen Tode 
reitend und „den Rausch von diesem Ritt" singend . Noch auf dem „Stern der Ungebo- 
renen" beschreibt FAX!, im Rückblick auf sein todbewusstes Erdenleben, das Umgreifende 
seiner Todesgewissheit als permanente existenzielle Erschütterung und Bestimmung, als 
Erwachtsein zur Eigentlichkeit des Daseins: „Das Erwachen eines Verurteilten im Unter- 
suchungsgefängnis. . . Das Erwachen im Schützengraben vor dem Angriff... Wir waren 
bedroht, immer bedroht vom Verlust und extremen Schicksal des Ichs oder des uns ver- 
bundenen Dus." „Das „extreme Schicksal" war ein Euphemismus. Ich war schon so weit, 
dass ich um keinen Preis das nackte Wort „Tod" gebraucht hätte." 21 

Das „extreme Schicksal" des Werteischen Flelden, an dem sich seine innerste Ichheit, nicht 
nur seine „Idee" zu bewähren hat, ist demnach nicht so sehr der Widerstand der Welt, (der 
zu brechen oder, mindestens ideell, zu überwinden wäre,) als vielmehr der X erlust der Welt, 
der im Tode als unausweichlich immanentes Xergängnis des Daseins überhaupt erscheint. 
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Damit stellt sich Werfeis dramatisches Problem, wie schon angedeutet, weniger als ideeller 
Austrag einer abstrakten Seinsdialektik", denn als existentielle Auseinandersetzung mit der 
daseinshaften Todesbcstimmtlieit des Einzelmcnschcn dar. Wenn Wcrfel einerseits dem 
Menschen die Pflicht zum Leben als moralische Entscheidung überantwortet, wenn ander- 
seits sein Lebensgefühl, nach fast barock-paradoxer Denkmanier, in seinem Todesgefühl 
autgeht, verwundert es nicht, dass sich sein ethisch getönter Lebenswille zusehends zur ba- 
rocken Lebensweisheit beschwichtigt, nach welcher „genug weiss, wer zu sterben weiss" \ 
Das wachsende Bewusstsein von der unumstösslichen Immanenz des Todes im Leben lässt 
den Dichter an jedem heroischen Todespathos idealistischer Prägung resignieren. Auch für 
Werfeis Daseinskonzeption gilt das tief österreichische und tief todbewusste Wort Rilkes: 
„Wer spricht von Siegen? überstehen ist alles." Der Tod, als innerstes Leben und als inner- 
ster Mensch, kann nicht überwunden, bestenfalls unter Wahrung seiner selbst, überstanden 
werden. (Werfel hat später in seinem Drama „Juarez und Maximilian" und vor allem in 
seiner Meisternovelle „Der Tod des Kleinbürgers" das Problem des Todes ganz im Sinne 
einer barocken „ars moriendi" gelöst und gestaltet.) 

Im „Yerdi"-Roman lesen wir: „O W ort des uralten Dichters: „Nichts ist gewiss als der Tod", 
Mit Todesschmerz müssen wir die Grössenwahnvorstellungen des Ichs bezahlen." 24 ."Diese 
Einsicht wird sich allen pathetischen Melden Werfeis, von Thamal bis zu Prokop, als Welt- 
Katastrophe stellen, an der ihr geistiger Weg sich erst entscheidet. Erst vom Tode her, erst 
unter Einbezug des unabsehbaren Verlustes der Welt und der ihr miteinbeschlossenen ide- 
ologischen Überwelt konstruiert Werfel seine eigentlichste dramatische Daseinsrechnung. 

d. Tod und hidiriduation: Die Endlichkeit von Welt und Ich im Si ungefüge des lyrischen Daseins 

Die lctzthmnige Geistesdimension einer solch todbewussten dramatischen Orientierung 
aber erhellt sich wiederum erst an der Frage, ob in jenem „letzten Allein" des innersten 
Lebens und des innersten Menschen wirklich nur eine bis zur Nichtigkeit weiten tblösste 
Tchheit ersehen oder ob diese Welten tleertheit des Ichs als Begegnungssphäre desjenigen 
Seins belunden wird, das alles Seiende überschreitet, und worin sich der transzendente Gott 
ankündet Erschöpft sich Werfeis Todes-Sinn des Daseins als Absturz des Ichs ins Nichts 
(wie etw a beim späten Rilke), oder bedeutet er die innerste Bindung des menschlichen Ichs 
an das göttliche Dur Diese Frage findet in Werfeis Lebenswerk keineswegs zu allen Zeiten 
gleiche und eindeutige Antwort, vielmehr stellt sich die Geistigkeit seiner Gestaltungen zu 
einem wesentlichen Teil als ein stetes Ringen um den Sinn des Todes dar. 

e. Die Vereitelung des liehesinnigen „Ineinander^' und lyrischen Allbemtstseins in der Feind- 
lichkeit und I r erein^elung der Zeitnirklichkeit 

Vorerst steht der Dichter ebenso ratlos wie erschüttert vor seiner Entdeckung des Seins 
zum Tode. Aus dem bisher Dargelegten muss einsichtig werden, dass die Tödlichkeit des 
Daseins den innersten Intentionen des Lyrikers diametral zuwiderläuft. 

Der lyrisch Erinnernde lebt jenseits allen Vergänglichkeitsverhängnisses in einer zeit- und 
grenzenlos ineinanderfliessenden Welt, wo nach dem allwaltenden Gesetz eines mystischen 
„Hen kai Pan" das Eine zum Ganzen, das Innen zum Aussen, das Ich zur W elt entschränkt 
erscheint. Wohl sucht der junge Wedel auch das Ereignis des Todes dem Sinngefüge dieser 
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end- und schrankenlosen Welt einzubauen, indem er das Sterben in pathetischen Dithy- 
ramben als letzte Steigerung lyrischer Entgrenzung und Entwesung zum All preist . Doch 
von Anfang an findet sich dicht neben solchen romantisch-dionysischen Unendlichkeitsek- 
stasen die Vision des Todes im Sinne einer einbrechenden, von aussen verhängten Macht, 
die das scheinbar grenzenlose Dasein „endet" und den scheinbar zeit- und nchnmgslos 
Schweifenden auf seine zeitbestimmte Gerichtetheit zurückverweist. Schon im „Welt- 
ireund" warnt der „(jetreue": 

Einst bist du abgedroschen, 

\ erblichen und erloschen. 

Und keiner um dich her. 

Dann werde ich mich wenden, 

Zu ernten und zu enden. 

Auf meinen festen Händen 

Trage ich dich über mein finsteres Meer. 
Die ganze Schwere der zcitbestimmenden und zeitbildenden, der daseinsnehtenden und 
daseinsbeschränkenden Gewalt des Todes entringt sich in den Versen: 

So wenig Zeit noch! Immer weiter jährend 

Von unserm Ausgang sind wir eingekreist.-" 
Der Tod weitet hier nicht, er schliesst ein und ab von der Welt, von allem Aussen, in dem 
er gleicherweise wie im Dichter haust, als endgültigste Manifestation der Zeit, deren Wesen 
„eine fortnehmende, rem analytische Macht" ist : . 

Dem Lyriker, der früher den Sinn des Daseins in seiner Allverbundenheit erschaute, stellt 
sich nun als einzige Daseinsbilanz, dass „stirbt, womit wir uns verbinden""'. Im grossen 
Weltentzug des Todes, so erkannten wir früher, vollzieht sich die unerbittlich reinliche 
Scheidung zwischen Subjekt und Objekt, alles wird am Ende in die Schranken seiner In- 
dividualität und Subslanzialität zurückgeworfen: Der Tod besiegelt die Individuation und 
Objektivation als Well Verhängnis, die Endlichkeit des Ichs und der Welt ist der Grund ihrer 
gegenseitigen Widerständlichkeit, an der sich das lyrische Bewusstsem, die entgrenzende 
Einssucht zum kollektiven „Wir sind" schliesslich zerschlagen muss. So klagt der lynschc 
Ekstatiker. „Es ist kein Sinn in dem Ich Inn", und erkennt zugleich: 

Ich bin ist um mich. Ich bin eingeschlossen. 

Und unentrinnbar ist der zweite Narne der Welt! 

Zerbräch ich mich, wär ich nicht ausgegossen. 

Nur neu in den verruchten T:mz gestellt. 
Der also „Zugebaute" erkennt die „harte Welt", die alles einssehge Ineinander, die alle 
Liebe, wie er sie bis anbin meinte, vereitelt, als Wesensgesetz der Dinge und seiner selbst: 

Ich klag' und klage: Harte Welt! 

Doch fühl' ich, wie 's mich auch umstellt. 

Wie mir hier alles harte Welt, 

So bin ich allem harte Welt! 
Auch die Geliebte, deren todbestimmte Zeitbefallenheit dem Dichter ebenso schmerzhaft 
wie unwiderruflich bewaisst gewoixlen ist - „Ich liebte dich, also starbst du mir stündlich", 
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heisst es in „Verlust"" 32 - erscheint ihm nun „h;irt und nicht mehr zu erreichen" ; da er nun 
Endlichkeit und Begrenzung auch an ihr erfahren hat: 

.. ..als ich dich nah und mein empfand, 

Und überaus mich ans Geschaffne weinte, 

Ans Lachen und ans Atmen, das uns einte, 

Da waisst' ich jäh von jenem W idersland, 

Und von den Ewigkeiten, die uns trennen. 
Bedeutsam erscheint auch hier, dass das entzaubernde In -der- Zeit -Sein der Geliebten asso- 
ziativ gleich meins fallt mit ihrer Zugebautheit, Widerständlichkeit, ja Feindlichkeit, wie es 
schon im „W ir sind"-Gedicht „Die Alternde" zum Ausdrck kommt: 

Tanz verliess deine Glieder ungetreu. 

Hart und bitter gehst du durch diese Stund. 

W as ist, sprich, vorbei? 

Mädchen, die unbekümmerte Wolke ist hin, 

Mädchen, ist hin, die dich trug. 

Dein Gehen ist nicht mehr Glonenfiug. 

Aus deinen Augen spritzt W issen und Sinn 

Und Jammer und Hass und Betrug. 35 
Wo Vergänglichkeit und Begrenzung in dermassen korrelativer Verknüpftheil mit Liebes- 
leere und Feindlichkeit erscheint, hegt der Gedanke nicht fern, die Feindschaft dieser Welt 
als immanentes Daseinsgeselz zu erklären und Begriffe wie Hass, Krieg und Verbrechen 
aus der moralisch-freiheitlichen in eine physisch determinierte Gossenordnung auszuwei- 
ten. So wird der Dichter erschüttert einer kosmisch bedingten Feindlichkeit alles Seienden 
umc, da er im Dunkel der „Mondstundc" versehentlich einer Katze wchgetan: 

Ihr aus geschlitzten Augen bricht 

Ein abgespiegelt wildes Licht 

Von Feindschaft, die im Weltall steht. 

Wie sie in Kätzchens Blick gerät 

Erwidert sie auch mein Gesicht. 
Wie einst das entgrenzende Unendlichkeitsgefühl des Kindes und Lyrikers sein kosmisches 
Ulverbundenheitbewusstsein („Wir waren auf Erden und in Gottes Herz") als „Liebe" 
(„Wir ruhten auf Liebe, heiligem Geflecht" : ) konstituierte, so waltet nun die Endlichkeit, 
das Für-sich-Sein alles Seienden, als All-Unverbundenheitsgesetz, welches die Gegenständ- 
lichkeit und Gegensätzlichkeit allen Daseins als „Feindlichkeit" der kosmischen gleicher- 
massen wie der physischen Ordnung begründet. Verzweifelt erspürt der Dichter die unü- 
berstcigbarcn Schranken, das vereinsamende An-und-für-sich-Sein des eigenen Wesens: 

Ich reichte einem Kranken meine bland 

Und gab ihm Wünsch und Mitgefühl bekannt. 

Doch während treulich meine Worte waren. 

Sprach wohl ein I Ierz, das nur sich selbst empfand. 

Am Abend hab' ich heisses Wort genannt. 
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Verzweiflung, Sehnsucht, Liebe nannl ich mein. 

Ha, mein und Mein! Und immer diese W and! 

W arum bin ich nicht durch die W elt gespannt, 

Allfühlend gleicherzeit in Tier und Baumen? 
Dieses alUühlend-entselbsteten Durch-die AVelt-Gespanntseins hatte sich der junge Wedel 
einst als seiner Liebe gerühmt. Diese Liebe bedeutete ununterbrochen anverwandelndes 
Sich-die Welt-Erinnern und Venchen der W elt zum entwesten Ineinander von Ich, Du und 
Dingen. Der ,, Weltfreund" glaubte in seiner proteischen Selbstentäusserung der ganzen 
Welt zu gehören, wie die ganze proteisch durchdrungene W elt ihm angehören sollte' .. Nun 
überstürzen sich die Klagen um die Unmöglichkeit solch gegenseitiger Aneignung: 

Und das Wort, das waltet, heisst Allein! 

Wenn wir machtlos zueinander!) rennen. 

Lines weiss ich: Nie und nichts wird 

Mein Besitz allein: Das zu erkennen. 40 

Wer zum Sein noch mein sagt, ist betrogen... 4 ' 
L^nd endlich, mit spürbar grollendem Unterion gegen jede begrenzende und beraubende 
Macht, die sich hinter jenem gleichzeitig verbalen und pronominalen „Sem" verbirgt: 

Niemals ein Mein 

Immer nur Sein! 

Von den Gestalten 

Nichts kann ich halten, 

Nicht einmal Nichts!" 

Erschütternd in seiner verzweifelnden Konsequenz klingt der grosse Widerruf zum ein- 
stigen Sich-Brüsten des „Weltfreunds", er „habe alle Schicksale durchgemacht" 43 , wenn 
der Dichter nun, in der Einsicht seiner individuellen Beschränktheit und seines egotischen 
Für-sich-Seins gesteht: 

Ich sage von den Dingen: 
Wir sind! 



Ich bin gesund, 

Und weiss es nicht, wie Greise rosten 

Nie war ich Steuermann wenn das Licht ausgeht. 

Nie war ich ein Kind, zermalmt in den Fabriken. 

Weiss nicht, wie Mütter sich die Augen aussticken. 

Weiss nicht die Qual, wenn Kaiserinnen nicken, 

Ihr alle, die ihr starbt, ich weiss nicht, wie ihr starbt!" 

f. Leben söde und Sinnleere des endlichen Daseins: tragische Janitas ran i tat am 

Die „Wand" der Endlichkeit aller Dinge und seiner selbst also ist der grosse Widerstand, 
an welchem das Sinngefüge seines proteisch -lyrischen Liebesdaseins zu Wahn und Un- 
wirklichkeit Zerbricht Die Erfahrung der Endlichkeit alles Seienden vollzieht sich als Welt- 
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Katastrophe lyrischen Daseins. Der Begrenzung des Daseins vermag der Dichter von der 
Warte seiner „ästhetischen" Welt aus kernen Sinn abzugewinnen. So verwundert es nicht, 
wenn er endlich vom „Unsinn des Endes" 4 spricht, das ihn umso tiefer verzweifeln lässt, 
als er im Tod das Begrenzt-und Für-sich-Sein als umfassendes Prinzip alles Seienden er- 
schaute. Ebensowenig verwundert es, wenn Werfel-Euripides in dem unveröffentlichten 
Dialog „Euripides oder l^er den Krieg" den Tod „das Empörendste an der Schöpfung" 
findet. 

Im Tod und in der Individuation, im „Unsinn des Endes" und in der „harten Welt" zerfallt 
dem All- und Einssüchtigen die Lebenseinheit in tausendfaltige Vereinzelung. Bereits im 
„Nachtfragment" seines „Wir sind", wo er in unendlichem Einsgefühl die Gestalten seiner 
Erinnerung zu beschwören sucht, schliesst der Dichter endlich resigniert: 

Ihr Unerreichbaren all, die wir voneinander wissen, 

W ie sind unsere gleichen Hände uns fremd!! 
Bald findet er das Einende des Daseins nurmehr m der Tatsache: 

Dass wir uns vorbeigeweint. 

Und dass wir arm sind, ohnegleichen, 

Niemals zu uns hinüberreichen. ' 
Und in „Die Riesin", einem frühen „Augenblick der Seele", klagt Werlel: „Einst warf ich 
dem ganzen Elend das Wort Da-Sein entgegen, jetzt weiss ich, dass uns allen viel tiefer 
noch als Da-Sem Einsam-Sein gemeinsam ist. Du bist und Luft ist um dich, und keiner 
kann sich in deine Augen ergiessen. Wie kommst du dazu, eine Riesin zu sein, wie komme 
ich dazu, ein Dichter zu sein? So können wir beide nicht einmal den Tanz der anderen 
Einsamkeiten mittanzen." ' : Einsamkeit, im Ereignis des Todes, an der Endlichkeit der Welt 
unumstösslich erfahren, wird damit zur Tiefe alles Seienden: 

Wen Leere umbraust. 

Stille umstellt. 

Halt sich und haust 

Inmitten der Welt. 49 

In seiner Unverbundenheit und Unverbindbarkeit also erreicht nun der Dichter paradoxer- 
weise das einzig Verbindende des Daseins, dessen Formel fortan lautet: 

Allem - doch unrettbar umwest und umdingt. 
Der Lyriker sieht sich nurmehr als „Grenzentrüber", der mit den andern „Einsam-Gren- 
zentrüben" „im Gedränge mittrubelt" denn: 

Was durcheinander Ding an Ding bewegt 

Ist Todesangst und letzte Eitelkeit. 
Todes-Ironie, Erfahrung der Grenze also erweist die Welt als „letzte Eitelkeit", in der 
wir „unser Wesen treiben". Sie verödet das lyrische Unendlichkeitsgefühl zum barocken 
Gedanken der Vanitas vanilatum, der, nach dem himmelstürmenden Aulschwung des 
hymnischen „Welt freundes", den resignierten Abgesang des ersten „lyrischen" Schaffens- 
jahrzehnts als umgreifendes Lebensgefühl durchwirkt, gipfelnd in der ersten eigentlich dra- 
matischen Abrechnung „Spiegelmensch", dem Gleichnisspiel von der Eitelkeit der Welt 
und des Selbst, anhebend aber schon in der „Einander"-Klage: 
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Ach, wie unsäglich umerknüpft 

Ahr jedes Ding vorüberhüpf! 

Der eitle Sturm, der eitle W ald, 

Der eitle Ich vorüberwallt! 53 
Und diese hebensöde ward allumtassend: 

Denn All ist alles. 

Kein hoch in der Zeit, 

Kein Raum hinter der Unendlichkeit! 4 
Sie ergreift selbst den tiefsten Grund dichtenscher Innerlichkeit, die imaginative Seele, 
deren Traum nun zum Alptraum geworden ist. In „Bekenntnis X" heisst es: 

() wie leer ist der Ort, 

I m mich der Traum, in mir der Traum 
Tut nun well. 

Damit w ird die Gewissheit von der Sinnleere des Daseins weltumspannend : heben heisst 
Endlichkeit. Endlichkeit aber bedeutet dem lyrischen Ingenium „Unsinn". So wird das 
Leben an sich, in seiner Gesamtheit, sinnlos. Der lyrische Bedeuter gelangt eben auf der 
Suche nach dem Sinn des Lebens zur katastrophalen hinsieht von dessen völliger Sinnent- 
leertheit und damit zum panlragischen Bewusstsein, das sich wohl noch lyrisch verströmen 
liisst, dem jedoch in Wahrheit, ohne Flucht in idyllischen l lopismus zu bedeuten, auf 
lyrisch-ästhetischem Wege nicht mehr zu steuern ist: 

Flucht ist mir nicht gegeben, 

Wohin ich mich wende — Leben! 

So will ich mich denn verweben 

Ins Ewige, ins Allein! 

Auf dieser Erde eben 

sitzen, sein und schreinü 
Der Flöhepunkt in der Knsis des lyrischen Bcwusstseins, sein Umschlag in tragisches Be- 
wusstsein, scheint erreicht, wenn W'erfel 1917 in seinem „Brief an einen Staatsmann" ge- 
steht: „Da jedes Gedicht die Materialisation der Frage nach dem Sinn ist, kann ich mir kein 
anderes Gedicht als ein tragisches denken. (Objetiv ist ja auch jedes Menschenschicksal 
tragisch, indem es an der Katastrophe der Geburl und des Todes teilnimmt, und nur man- 
gelndes Bewusstsein lässt Idyllen zu)."" 
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9. Kapitel 



Der „Schöpff/ngsfehler" 

Ja Schuld ist das gewaltige Wort. 
Es dreht die alten Globen fort. 
End eh' noch unsre Zeit beginnt. 
Werden wir schuldig, dass wir sind. 

Das ewig unerbittliche Bcwusstsein vom Schöpfungsfehlcr, die lebendige Er- 
kenntnis vom obersten Ausslungenheitskoeffizienten und seine Korrektur zu 
sein, das scheint mir die beste Definition der Dichtung. 

a. Schrankenloser Monismus 

Während der epische Dichter seine unbedenkliche Erzähllust 1 an der bunten I lelbeit des 
„gesonderten Daseins" erschöpft, während der Dramatiker mit fast hypochondrischer 
Verbissenheit das Leben in seiner antinomischen Zwei bei t aufspürt, , stellt sich die Welt der 
allweiten lyrischen Seele a priori als zaubrisch-ätherische All - Einbei/dsac Kerne Dichtungs- 
gattung impliziert so unmittelbar das Gefühl einer umfassenden Harmonie, kerne stiebt so 
unbedingt und unter Entschränkung aller individuicrenden Sclbigkeit zum grenzenlosen 
Ein -Klang alles Seienden wie die lyrische. Das lyrische Ineinander ist nur dort vollkommen 
möglich, wo im Grunde alles eins ist. 

Wir begriffen früher die Kindheit Werfeis, die ungetrübte Verwirklichung seines lyrisch- 
mystischen Daseins, als universales Einverständnis von Ich, Welt und Gott, welches der 
Dichter das „allumfassend Religiöse" nannte'. Nur jenes grenzenlose Einverständnis er- 
möglichte das „natur- und geistsichtige „Zusammenschauen" des kindlichen Menschen 
und des menschlichen. Die unbewsst ideelle Voraussetzung lyrisch-mystischen Daseins ist 
schrankenloser Monismus. 

W ohl ist der menschliche Geist an sich monistisch orientiert, er strebt stetig und naturhaft 
nach Vereinheitlichung. Der lyrische Monismus unterscheidet sich indessen vom denke- 
rischen dadurch, dass in ihm die Einheit des Seienden nicht auf abstrahierendem Wege 
ermittelt wird. Das Gesetz, wonach sich dem Lyriker Ich und Welt, Ding und Ding unmit- 
telbar, ohne „unterscheidende" Reduktion auf einen von ihnen verschiedenen Grund, zum 
All-Eins entschränken, stellt sich dar als Magie. In der Magie der Stimmung Hiesst Nächstes 
und Fernstes in der ganzen Zufälligkeit semer Erscheinung zusammen. So mag es beispiels- 
weise verwundern, wenn in Werfeis frühem Rollengedicht „Ein Gesang von Toten" 5 ein 
Staatsmann, ein Dienstmädchen, ein Kanarienvogel und eine Schultasche, heterogenste 
Gestalten also, die objektiv weder nach ihrer Wesensordnung noch sclucksalsmässig das 
Geringste miteinander zu Um haben, höchst zufällig als Rollenträger koordiniert erschei- 
nen. Was sie verbindet, ist einzig das gemeinsame Auf und Ab einer Stimmung, die sich 
jeweils in den Worten des „Geistes" verdichtet, der aus ihnen als ihr eigentliches Wesen 
(„Ihr alle, alle, die ich bin") spricht. Damit aber verlieren diese Gestalten ihr Eigenwesen, 
sie sind nichts als personifizierte Teilstimmen einer monologisierenden Erstimme, die hier 
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proteushaft in verschiedenen Metamorphosen auftntt. Unschwer ist in diesem proteischen 
Allgeist eine Selbstprojektion jenes lyrischen Proteus zu erkennen, der sich rühmte, „allen 
zu gehören", und der, bezaubert von der Flüchtigkeit alles Erscheinenden, diese als dessen 
Wesen und dieses Wesen als das Eigene seines einsfühlenden Herzens nahm 6 . Sein inner- 
stes Wesen beschreibt der „Geist" in den Versen: 

Nicht ist es mir bestimmt zu ruhn. 

Da ich doch einmal schmerzlich bin, 

In alles mich hineinzutun 

Und Form zu werden ist mein Sinn. 
Der Letztsinn dieser emanativen Formwerdung aus Schmerz aber ist „Freude": 

Ihr alle, alle, die ich bin, 

|a Freude, Freude ist der Sinn! 

In dem Ekel der Ewigkeit 

Kommt |edem seine Zeit 

Und reisst ihn hin. 

b. Patitheis tische Affinitüten 

W ir sehen: Der „Geist" dieses lyrischen Gebildes ist der Geist der stets sich wandelnden 
und aus der Verwandlung lebenden Emotion, der aus seinem affektiven Urgrund, dem 
Schmer/ - wir sahen früher , wie der junge Lyriker den Schmerz als „Urgotlt" pries - 
herausdrängt zu einem ebenso affektiven „Ziel der Verwandlung", zur Freude. Die pan- 
psychistische Struktur des Ganzen, in welcher alles Erscheinende nur Form gewordene 
emotiale Allscele bedeutet, wird damit offensichtlich. 

Schon im „Weltfreund" wird die Idee von der Allbeseeltheit der W elt ausgesprochen, wenn 
„der alte Welt freund"' verkündet: 

Und was müht es, wenn wir beim Spazieren 

Flerzhch fühlend einen Baum berühren? 

Seiner Seele sind wir überzeugt - 

Freunde!! Wenn gehorsam einem Winde, 

Der ihn fasst, er dankbar und geschwinde 

Unserm Schritte sich entgegenbeugt. 
Der Monismus des Lyrikers Werfel ist mithin absolut, sein unendlicher Ennings- und Ein- 
heitsanspruch sprengt die Vorstellung aller Substanzialität, er negiert jeden Wesensunter- 
schied zwischen Nicht-Ich und Ich, zwischen Sein und Erkennen, zwischen absolutem 
und kontingentem Sein. Die religiöse Denkform des lyrischen Ingeniums neigt naturhaft 
zum Pantheismus. (Es muss auffallen, wie ausgeprägt pantheistisch der metaphysische 
Mystizismus fast aller elementaren Lyriker der Neuzeit, von Klopstock und Goethe über 
Hölderlin und Novalis bis zu Rilke und Hofmannsthal, zum mindesten in ihren Anfängen, 
strukturiert ist, während theistisches Transzendenzdenken, das „Gott rein und mit Un- 
terscheidung bewahren" will , erst als späteres Produkt einer „Umkehr" erscheint, der die 
schmerzvolle Erfahrung der Andersheit der Welt vorausgeht.) 

Auch in Wcrfels frühem Mystizismus zeichnet sich deutlich eine pantheistischc oder zum 
mindesten panentheistische Letzthaltung ab, in welcher allfällige christliche Elemente le- 



70 



Copyrighted material 



diglich als symbolische Ornamente einer in Wahrheit zu erstrebenden All-Ein-heil dienen. 
Auf solch früher Denkstufe erscheint die eigentliche Eschatologie des Dichters noch als 
umfassende Restitution einer prästabilicrten Ureinhcit, wie sie im „Wir sind"-Gcdicht 
„Vater und Sohn" eindeutig zum Ausdruck kommt. Dort wird das „grenzenlose Lieben", 
das einst war und wieder sein sollte, als ätherische Entwesung, als Zusammensturz des indi- 
viduierenden Raumes zum entkörperten All-Eins gepriesen, während das Vater-Sohnmotiv 
/war aus der christlichen Vors tellungs weit übernommen, jedoch in einen völlig ausserchnst- 
lichen östlich-antiken Sinnzusammenhang abgebogen wird, wofür auch die kosmischen 
Kulissen und mythologischen Requisiten aus der heidnisch-gnechischen Vors tellungs weit 
wie Orkus, Uranos, Äther u.a. zeugen. 

Im gleichen Sinne vollzieht sich in „Einander" unter dem gestenreichen Bannruf des 
„guten Menschen" - im Grunde des all-bewussten lyrischen Proteus, der hier mit allen 
Emblemen eines verklärten Propheten aultritt - die Weltvollendung als All-Einswerdung: 

Und wo er ist und seine Hände breitet 

End wo sein Ruf tyrannisch niederdonnert. 

Zerbricht das Ungerechte aller Schöpfung, 

Und alle Dinge werden Gott und eins. 1 : 
All-Einswerdung also bedeutet hier nichts weniger als Gotrwerdung. Damit zeigt sich Wer- 
feis genuine Geistesverfassung wähl verwandt mit all jenen Denksystemen, deren streng 
monistische Metaphysik nur eine einzige Substanz anerkennt, nämlich das eine, unend- 
liche und unpersönliche Sem, in welchem Dinge und Menschen nicht als selbständige Sub- 
stanzen, sondern lediglich als dessen emanative Modi oder Erscheinungsweisen existieren. 
Werfeis aussergewöhnlich starke und frühe Beeinflussung durch die im Neuplatomsmus 
wurzelnden und auf Plotins Einheitsmystik zurückgehenden Dcnkmvthcn der jüdischen 
Kabbala und christlichen Gnosis ist nicht bloss mit seiner Bchcimatung in Prag zu erklä- 
ren, „wo deutsche Mystik, slawische Frömmigkeit und judische Kabbala seit Jahrhunderten 
zu einer Synthese verbunden sind" . Dass dieses mystische Geisteserbe Prags so lange 
Zeit, tiefgreifender und ausschliesslicher als etwa Kafka, Meyrink und Brod, nicht nur sein 
künstlerisches Schaffen, sondern sein philosophisch-religiöses Denken, zuinnerst bestim- 
men konnte, ist in seiner genuinen lvrisch-mvstischen Wesensaffinilät zum Denksystem 
Plotins zu suchen. (Auch der Wiener Lyriker Elofmannsthal Luid übrigens seine grund- 
legendste künstlerisch-geistige Wahlverwandtschaft im mystischen Monismus Plotins' 1 .) 
W ohl anerkennt der junge Lyriker Krcatürlichkcit und Schöpfung als eine Art von Realität. 
Im Gedicht „Dampferfahrt im Vorfrühling" 14 singt der „Wcltfreund": „Ich bin ein Ge- 
schöpf! - Ich bin ein Geschöpf Und breite die Arme weit." - Doch dass der Dichter allem 
Geschöpfsem nur eine Scheinrealität - wohl im Sinne der kabbalistischen Schechina- Vor- 
stellung - zuerkennt, zeigt sich in den letztzitierten Versen, wonach die Schöpfung als „das 
Ungerechte" an sich erscheint, das zur unterschiedslosen Gotteinheit „zerbrechen" soll 

Auch Werteis frühe „Wir sind"„-Mvsük ist im Grunde nichts anderes als ein unentwegtes 
Kreisen um ein göttlich Ureines, das für ihn als kollektive Existenz der Dinge in Erschei- 
nung tritt. Und so wird denn schon „das permanente Existenzbewusstsein" dem Dichter 
zur „Frömmigkeit" . Diese Frömmigkeit ist mithin noch nicht bestimmt durch göttliche 
Offenbarung im Glauben, vielmehr durch die intuitive Einsicht in die semshafte Einheit 



71 



Copyrighted material 



und Ganzheit der Welt: Des jungen Lyrikers Frömmigkeit ist W'ellfrömmigkeil in mehr 
ästhetisch-philosophischem als in offenbarungsreligiösem Sinne. 

Ebenso philosophisch-ästhetisch bezieh) der junge Wedel seinen l.iebesbegnfl zunächst 
weniger, wie immer wieder behauptet, aus dem Liebesgebot christlichen Glaubens, denn 
;ius der intuitiven Erkenntnis der innersten Einheit alles Seienden im Sein, bezw. aus der 
Durchschauung der faktischen Scheinhaftigkcit von Trennung, Individualität und Vielheit. 
Dieser Gedanke erhält metaphorischen Ausdruck in der späteren Licht-Mystik Wcrfcls, die, 
wurzelnd in Gnosis und Kabbala, zahlreiche Gedichte seines „Gerichtstags" und seiner 
„Beschwörungen" inspiriert, wobei Licht und Farbe für Einheit und Vielheit, für seelisches 
Sein und körperliches Dasein steht. Im „Allelujah", in welches seine „Beschwörungen" 
ausklingen, lesen wir: 

Ist das Licht nicht immer eines, 

Wenn es auch durch Schwall und Schicht 

Bunt sich bricht, 

Kranker Ab schein eines Scheines, 
Uns zur dumpfen Farbenwelt 
Sich zerschellt? 

Ist die Seele denn nicht Eines, 
Die sich dumpf in Körpern bricht, 
Und aus Auge und Gesicht 
Zuckt als Abschein eines Scheines? 

Nach solcher Einheits- und Einungsmystik aber bedeutet Liebe nicht viel mehr als das 
Zueinanderstreben der Teile eines ursprünglich Emen und Ganzen, wie es im Gedicht 
„Herkunft" deutlich wird: 

Der Drang, der in dir aufschrie 

Nach bräutlicher Lust und Gesinnung, 

Die Sehnsucht ists nach der Innung 

In der höheren Hierarchie. 
In denselben Zusammenhang gehört auch das an Werfe] so oft als christlich gerühmte 
Motiv und Problem der „Feindesliebe", das, leise schon anklingend in einigen Gedichten 
und frühen Fragmenten ", in den späteren Komplementärgestalten seines dramatischen 
und epischen Werks, wie in W agner und Verdi, in luarez und Maximilian, in Paulus und 
Gamaliel, in Prokop und Julian, aufgeworfen wird. Erst A.D. Klarmann hat dargelegt, dass 
„Werfe! in dieser Feindesliebe weniger eine christliche Tugend als die Umw andlung eines 
Gegensatzpaares in ein Ergänzungspaar "erschaut; „ d.h. er sieht in den einander Entge- 
gengesetzten eher die zwei Komponenten einer positiven Macht, demi zwei entgegenge- 
setzte Mächte, die um die Herrschaft streiten." 

Max Sehe ler hat wohl als erster in der modernen Geistesgeschichte auf die heidnisehe 
Verwurzelung dieser „philosophischen" Liebesidee hingewiesen: auf ihre Herkunft aus der 
platonischen Eros-Idee und aus der östlichen Lehre der „Erlösung des Herzens" von der 
Individuation. In seinem Aufsatz über „Liebe und Erkenntnis" stellt er diese „schroff 
intellekrualistische" Auffassung einer Liebe aus Einheitserkenntnis in Gegensatz zur akt- 
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haften Liebe aus christlicher Gläubigkeit, indem er die erstere als „Idee aller Pantheisten" 
- auch der neuzeitlichen von Spinoza bis zu Hegel und Schopenhauer - , als „Schema aller 
falschen Mystik" zu entlarven sucht; denn er kommt zum Schluss: „W as wäre Liebe hier 
anderes als der faktische Egoismus eines Ganzen, der nur die Scheinform der Liebe mit 
der Scheinform der Individualität und der Selbständigkeit dessen, was bloss Modus und 
Teil ist, annimmt?' 0 

In dieser Konzeption erscheint demnach Liebe weniger als personaler Wesensakt im christ- 
lichen Sinne, der stets eine Wertfülle sowohl im Objekt als auch im Subjekt voraussetzt, 
denn als zustandshafte Emotionalität der Seele, geboren aus dem Wissen eines subjektiven 
Mangels, etwa im Sinne von Piatons Eros, dem Trieb vom Nicht-Seienden zum Seienden. 
Diese „Liebe" gibt sich mehr als romantisch mystifizierte Liebes-Sehnsucht nach dem Sta- 
dium einer allumfassenden l ngeteiltheit - mag sie nun als plotinische „Epislrophe" oder 
als Werfeis „bräutliche Lust und Gesinnung" in Erscheinung treten -, die mit der Errei- 
chung dieses Stadiums zwangsläufig in sich selbst erlischt. So kann sich denn auch Werfel 
das erreichte „Ziel des Bcwusstseins" nur als Zustand eines unendlich emotions- und liebe- 
lcercn Gleichmuts vorstellen, der dem buddhistischen Nirwana bedenklich gleichkommt: 

L^nd das Wallen nicht einer Frau bestürzt. 

In uns allen nicht sind die Tränen kühn. 

Fern von Liebe und fern von Sünd und Leid. 

Letzter Gleichmut unsere Tugend heisst 21 

e. Gnosüscbe Grundhaltung 

Im genannten Aufsatz stellt Schcler auch fest, dass nach platonischer Eros-Lehre weder die 
Unwissenden noch die vollkommen Wissenden, die Götter, lieben können: Einerseits setzt 
Liebe Erkenntnis einer Einheit voraus, anderseits ergibt sie sich als Streben aus dem Be- 
wusstsein eines Mangels, das der Gottheit, als der vollkommenen Seinsfülle, vvesensgemäss 
fernstehen muss. In eben diesem Sinne erscheint schon in Werfeis „Weltfreund" „Gottva- 
ter am Abend" nach seiner äusseren Aufmachung zwar als christlich -jüdischer Vater-Gott, 
seinem inneren Wesen nach jedoch als Personifizierung |enes platonischen Sems, zu dem 
zw;n alles hinstrebt und „betet", das aber selbst, als emzige reine Seinsvollkommenheit, 
einsam und zu keiner Emotion fällig, zu niemandem beten kann: 

Niemals bin ich herausgetreten 

In des Schicksals empfangenden Ptad, 

Zu wem soll ich Einziger beten? 

Umringt von tausend Planeten 

Weiss ich mir keinen Rat. 22 
Wie die platonische kennt auch die Liebe beim jungen Werfel nur eine Bewegung und Rich- 
tung: diejenige vom Niederen zum Höheren, von unten nach oben. 

In schroffem Gegensatz zu der eben dargelegten Liebes- und Gottesauffassung des jungen 
Wertel tusst das christliche Liebes- und Gottesdenken zunächst aut der Idee vom unend- 
lichen Wert und der wahrhaften Substanziahtät der individuellen Seele, einer Idee, die sich 
als erste denke tische Konsequenz aus dem personal strukturierten Glauben erschliesst. 
Danach ist Liebe vor allem ein schöpferisch-freier Akt der Person und ruht ganz m der 
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tiefen Bejahung des Sosems und im tätigen Bewahren der Existenz des Nächsten. Diese 
schöpferische und aktive Liebe aber nimmt ihren Ausgang bei der wahrhaften Person 
Gottes, deren freier Liebes- und Gnadenakt in Schöpfung, Offenbarung und Erlösung 
aller menschlichen Erkenntnis und Liebe vorausgeht. (Bewegungsumkehr von oben mich 
unten, von Liebe zu Erkenntnis.) 

Die Erlösungsidee in Werfeis erster, lyrischer Schaffensphase, von der in den letzten drei 
Kapiteln ausgiebig die Rede sein wird, tendiert ausschliesslich auf Selbsterlösung und 
W elterlösung durch rein menschliche Mittlerschaft. 

Des Lyrikers ablehnende Haltung gegenüber aller gläubigen Bindung an das Offenba- 
rungswort liegt schon in seiner betonten Wortfeindschaft begründet, gesteht er doch noch 
im „Gerichtstag": 

Ich kann nicht zu Gott durch Wörtr 
Und im „Bozener Tagebuch" aus den |ahren 1915/16 erklärt der verunfallte Soldat Werfe! 
einer katholischen Krankenschwester, die Kirche reiche für seinen Verstand nicht mehr 
aus, ihm genüge nicht überlieferte Schrift auf Pergament, „er könne nicht gläubig sein" . 

Schon früh aber hat W'erfcl sich mit der Schöpfungsfrage auseinandergesetzt und die Ent- 
stehung der W elt auf verschiedene Ursachen Zurückgeführt, sei es auf die gestörte Harmo- 
nie, sei es auf die Eitelkeit, sei es auf die Einsamkeit von Gottes Seinsvollkommenheit 25 .. 
Nirgends aller erscheint in des Dichters frühen Kosmogonien die Schöpfung zuerst und 
vor allem als Ausnuss und Zeugnis der überquellenden Liebe Gottes. Vielmehr erschliesst 
sich ihm die Ahnung einer liebenden Gottheit erst dort, wo in das göttliche Wesen selbst 
wieder ein Mangel projiziert wird, der eben durch das Heraustreten der Well aus der uran- 
fänglichen Gotteinheit entstanden sein soll. Erst durch diesen Mangel scheint auch in Gott 
die Möglichkeit zu einer emotionalen Epistrophe nach der Welt hin gegeben; die Schöp- 
fung wird so zum „Sehnsuchtsruf seines Mangels** 26 . Gott ist also nicht das uranfänglich 
individuelle und liebende Wesen, vielmehr: 

Es musste sich selber zerstückeln, zerstieben, 

Dass es zerlallen lerne zu heben. 27 
I ber der gläubig-christlichen Vorstellung von der liebenden Person Gottes steht mithin 
beim Lyriker W'erfcl die philosophisch-mystische Idee einer überindividuellen metaphy- 
sischen Alleinheit, deren Gesetzlichkeit sowohl die Welt als auch die Gottheit unterworfen 
ist. 

Für unseren Rahmen anscheinend über Gebühr wurde hier die grundlegende metaphy- 
sische Denkstruktur des Lyrikers W'erfcl auf ihre Letzthalrung hin analysiert. Es scheint 
jedoch gerechtfertigt, an dieser Stelle eingehender auf die überwiegend nicht-christliche 
Grundkonzeption von Werfeis erster Denk- und Schaltensphase gegenüber all |enen Ver- 
suchen hinzuweisen, die immer wieder, gestützt aut einige lyrische Motive aus der christ- 
lichen Offenbarungswelt, angeregt durch christlich anmutende Argumentationen früher 
Polemiken, eine fundamentale Christlichkeit schon in den Anfängen des Dichters entde- 
cken wollen, ohne in Rechnung zu setzen, dass diese „Christlichkeit", des näheren auf 
ihre Echtheit und Letzthinnigkeit geprüft, eher auf eine äusserst subjektive Sinngebung, ja 
Verkennung des Christlichen, denn auf eigentliche Christusgläubigkeit hinausläuft Wie wir 
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cs schon gelegentlich der kurzen Betrachtung der „Christlichen Sendung der Betrachtung 
der „Christlichen Sendung" nachweisen konnten. All jenen Bemühungen um die Christ- 
lichkeit des frühen Wcrfcl steht diametral das persönliche Zeugnis des späteren Dichters 
gegenüber, welcher rückschauend seine Schaffenszeit vor dem „Spiegelmensch" als seine 
„heidnische Periode" bezeichnet 29 . 

Zusammenfassend lasst sich nach unseren Ausführungen festhalten: Aus der Priorität in- 
tuitiver Einheitserkenntnis, aus dem Vorrang dichterisch-mystischer Intcllektualität (dem 
„geistsichtigen" „Zusammenschauen" und „allumfassend Religiösen", wie Werfe 1 es nennt) 
vor christlicher Liebe und christlich-jüdischer Offenbarungsdemut ergibt sich zwangsläufig 
jener geistige Nährboden, auf welchem nach der Berührung mit |üdisch-christlichen Of- 
fenbarungsinhalten viel eher der „philosophische" Mythos eines synkretistischen Gnosri- 
zismus als echte Ol lenbarungsreligion gedeiht. In zwar stetig abnehmendem Masse, doch 
bis ins letzte Werk nachweisbar gnostisch durchwirkt sind, wie noch verschiedentlich an- 
zuzeigen sein wird, die meisten metaphysischen Spekulationen Werfeis. 

Zum eigentlichen Christentum stösst der Dichter nicht so sehr auf spekulativem Wege 
vor - (sein eigenes Scheitern auf diesem Wege zeigt er in der wahrhaft tragischen Figur 
Engländers, des gleichzeitig religiösen und lntcllckmalistischcn luden seines Barbara-Ro- 
mans, dessen verzweifelter Versuch, seine eigene Polarität in Einklang zu bringen, endlich 
im Wahnsinn endet), in seinen letzten Entscheidungen aber ebensowenig durch die in- 
tuitive Hellsieht seines musischen Ingeniums - (Ferdinand, der „musikalische" Held des 
erwähnten Entwicklungsromans, gelangt zwar seinem äusseren Lebensgange nach, ähnlich 
Goethes Wilhelm Meister, zum täligen und sozialen Berufe eines Schiffsarztes. Sein von 
allem Festen losgelöstes Dasein auf dem Meer aber, das der Dichter bezeichnenderweise 
am Anfang und am Schluss mit einem vagen „Woher - Wohin" überschreibt, sinnbildet 
sein weiteres nchtungsloscs Schweifen in unbestimmter Unendlichkeit, die noch viele 
Fragen offen lässt. In der 'l iefe des W eltmeeres jedoch liegt, als rettender Anker gleichsam, 
das für Ferdinand gesammelte Gold Barbaras versenkt, der Schatz der einzigen wirklich 
gläubigen Person dieses Romans). Den wesentlichsten Zugang zum Christentum gewinnt 
denn der Dichter vor allem durch das lebendige Beispiel christlichen Menschentums, wie 
es ihm zeitlebens in den Demutsgestalten gläubiger Mägde, heiliger Frauen, Männer und 
Völker vor Augen tritt, deren Schicksal er mit zusehends glühenderer Anteilnahme verfolgt 
und üi seiner letzten, epischen Periode fast ausschliesslich nachzuzeichnen sucht. 

Am Anfang aber steht der intuitive Mystizist, dessen lyrisches Einssehnen, dessen ästhe- 
tisch bestimmter Monismus viel weniger mit chnstlich-jüdischem Transzendenzdenken 
gemein hat, denn mit all jenen mystisch getönten Weisheitsiehren, die, ausgehend von 
östlichem Vedantadenken, von platonischer und neuplatonischer Spiritualität und gefasst 
in den phantastischen Synkretismus einer heidnisch-christlichen und heidnisch-jüdischen 
Mythologie, als letzte, höchste und einzige Wahrheit die allumfassende Nicht-Zweiheit an- 
erkennen. 

d. Der Umschlag £// radikalem Dualismus in der Zeiterfahnmg 

Der Mensch, bei dem, wie beim jungen Werfel, die Welt ausschliesslich in ihm selbst und 
nicht im Offenbarungswort anfängt, schafft sich Gott zwangsläufig nach seinem eignen 
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Bilde. Es gelang, die metaphysische und religiöse Denkart des jungen Dichters als Kon- 
sequenz seiner lyrisch-mystischen Grund Verfassung aufzuzeigen. Das allverbindende und 
allbcseelcndc L r reine erwies sich als die eigentliche Gottheit seiner lyrischen Innerlichkeit. 

Mit dem Zerfall dieser einsseligen Innerlichkeit in die Zwiege sichtigkeil von Zeitbewussl- 
sein und Erinnerung erfährt auch die ursprüngliche Gottes- und Seinsidee Werfeis eine 
umwälzende Erschütterung Sem enttäuschter Monismus schlägt mit wachsender Aus- 
schliesslichkeit in einen ebenso radikalen Dualismus um. Der Sänger des allvcrsöhnlichen 
»Wir sind", des Welten verbindenden „Einander" wird zum schmerzlichen „Prediger der 
rasenden Spannungen* 3 . 

Im Spiegelerlebnis, wo der in die W irklichkeit Erwachende die Dualität von Dasein und 
Bewusstsein, von Zeit und F.nnnerung als Gesetzlichkeit der eigenen Existenz erfahren 
musste, sahen wir vorerst die Polarität seiner eigenen Seele erwachsen, die nun mehr und 
mehr zum Grunderlebnis seines Dichtens wird Im „Gerichtstags"-Gedicht „Zerlall'" 1 ent- 
ringt sich die \ erzweiHung und Ohnmacht dieser Ichspaltung und sinnentleerenden Ver- 
einzelung des dichterischen Bewusstseins in folgendem cindrucksstarken Vergleich: 

W ie ein Korb voll Apfel hin ich, den ein Bube umstiess. 

Nun rolle ich nach dien Seiten in Staub und Kot, 

Schon wohnen in meinen guten Früchten die langwortigen W ürmer, 

W as eins war und rund, das fressen sie bräunlich entzwei. 

Eberall in meiner Seele höre ich das Rascheln der Entzweiung. 

End dieser Seelenzwiespalt, der sich vor allem in der Antithetik zwischen realem Zeit-Ich 
und poetischem Erinnerung- Ich kundtat, und der die späte Lyrik seiner ersten Schaffens- 
phase, insonderheit seines „Gerichtstags" und semer „Beschwörungen", in der unruhvollen 
Zwielichtigkeit eines „NochnichtA ergessens und Nichtmehr-Ennnerns" - v erscheinen 
lässt, bestimmt auch zusehends Werfeis dichterische Schau der äusseren Weltwirklichkeit. 
Auch diese zerbricht dem Dichter in die unüberbrückbare Dualität von Imagination und 
Realität, von Traum und Wirklichkeil, von Poesie und Prosa, wobei die Wirklichkeit die 
Traumwelt mit wachsender Übermächtigkeit zu verdrängen und zu vernichten droht; wie 
denn auch, vorab im „Gerichtstag", die Poesie, die Sanglichkeit und Getragenheit des ge- 
bundenen Redeflusses, in steigendem Masse von der spröden Gedanklichkeit und grauen 
Stumpfheit einer dissonierenden Alltagsprosa durchsetzt wird, um vielfach ganz in solcher 
Sprachdürre zu ersticken. 

Schon im „W'eltfrcund" stehen sich bisweilen zwei Welten gegenüber: Eine „böse Men- 
schenwelt", „die schnödes Wirken aufrecht hält", und eine Welt, m die der „Wanderer" 
„fort möchte" 34 , jene „Welt" also, die in seinem eigenen erinnernden und träumenden 
Gemüte „anfängt". End doch scheint hier noch jene äussere „Welt voll List" nur dazu da, 
um von der allversöhnenden Innenweh des „Weltfreunds" liebesinnig durchdrungen und 
in jene „liebe Erde" verwandelt zu werden, wo alles, Wirklichkeit und Traum, Zeit und 
Erinnerung, wieder eins ist. 

In „Einander", nach der verzweifelten Erfahrung der Tödlichkeit und Individuahon allen 
Daseins als der unentrinnbaren „Hölle" der Nicht-Liebe (Vgl. den zweiten Teil des Ge- 
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dich tb an des), die den Ernüchterten angesichts der erdrückenden Wirklichkeit solchen Da- 
seins aller Gewissheit des traumerfahrenen Seins zu berauben scheint, steigt der Dichter 
zwar im dritten Teil wieder in das „Nach Hause" des Traums und des Unbcwaissten, ohne 
jedoch deren Bedrohung durch das Zeitbewusstsein autgehoben zu haben. Deutlich aber 
wird hier die im Verlaute der Zeitertahrung vollzogene scharfe Trennung zwischen Traum 
und Wirklichkeit: Auftallend ott erscheint nun das Wort „Traum" in Gedichten und beson- 
ders in Titeln, und diese direkte Namhaltmachung der Traumwirklichkeit zeigt an, dass der 
Dichter aus einer Welt der Bewaisslheit spricht, die sich von |ener poetischen Traumwelt 
distanziert hat. 

Der Bruch zwischen der „schönen" Welt des Traums, der Phantasie und des Gesanges 
und der „wirklichen" Welt des Zeitbewusstseins, der Todeserfahrung und der Verzweiflung 
über die all vereinzelnde Individuation scheint endlich absolut, wenn Wedel gelegentlich 
eines literarischen Interview s erklärt: „Die Welt der Wirklichkeit und die W elt der Dichtung 
stellen zwei vollkommen andere Sphären dar." " 

Der Dichter aber hat als Künstler und Mensch teil an beiden Welten, und die Spiuinung, 
die aus ihrer Unvereinbarkeit erwächst, bildet mit steigender Dringlichkeit den eigentlichen 
Motor seines Dichtens am Ende seines ersten Schaffensjahrzehnts. Dieses fällt zudem mit 
der Endkatastrophe des Grossen Krieges zusammen, einer Zeit, in der die nackte Wirklich - 
keif und der Dichtertraum einer schönen und idealen Welt besonders schmerzlich ausein- 
anderklaffen. Ferdinand, der I leid des Barbara -Rom ans, gibt sich zwar gerade während des 
totalen Zusammenbruchs in der Geborgenheit eines Knegslazaretts der langentbehrten 
Bilderwelt seiner Erinnerung mit einer ausgehungerten Inbrunst sondergleichen hin; doch 
weiss er zugleich, dass diese Welt keine endgültige Rettung, vielmehr ein utopisches Refu- 
gium auf Abruf hin bedeutet, weil sie, um zu bestehen, jene andere Welt, die Welt des Leids 
und des Todes, die stündlich als vernichtende Wirklichkeit in sie einbrechen kann, notge- 
drungen verschweigen muss: „Bilder drangen in den Verwundeten ein, Bilder strömten 
aus ihm hinaus in den Raum. Der Mensch, die Seele, war ein bildempfindlicher Punkt, 
nichts anderes, eine Zauberlinse, welche die Gespinste jahrtausendalter Erinnerungen an 
die Wand |enes Reiches warf, das sich Wirklichkeit nennt. Bilderwelt, leidlose Welt, todlose 
Welt!" 

Grossartig verdichtet sich auch die unvereinbare Dualität von schönheitstrunkenem ly- 
rischem Dasein und toddurchzuckter Lebenswirklichkeit in dem Symbol der „Schwäne" ~\ 
die in ungerührter Harmonie über dem schmutzdurchwühlten Stadtparkteich (einem oft 
wiederkehrenden Motiv aus Werfels Kindheitsennnerung) weiterkreisen, aus dem man 
nächtens eine Frauenleiche gezogen: 

Und auf einmal war Tod, 

Graus, Geheimnis, Fisch aas-Geruch 

In dem selig gekräuselten, leichten, dem Kinderleiche. 

Die Schwäne umzogen immerfort 
In fernstem Bogen den Totenort. 
Fürsten begreifen den Abgrund nicht. 
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Weisse Hasser der Tiefe und Todes -Verächter, 

Kreisen die Reinen noch immer im Licht. 
Unverkennbar ist das ethische Moment, das in den letzten Versen als Frage mitschwingt 
Die Dualität von „schönem" und „wirklichem" Dasein, in die des Dichters Existenz von 
nun an schmerzlich gespannt ist, drängt zur Entscheidung nach der einen oder anderen 
Seile hin: Ihre Spannung enthüllt sich als eminente moralische Problematik. Selbst Verdi, 
seinen verehrten Meister, lässt Weriel in seinem „Roman der Oper" gelegentlich eines Spi- 
talbesuches die ganze Fragwürdigkeit seines Künstlerdaseins angesichts der „Wahrheit des 
Fleisches" als moralische Diskrepanz erfühlen: „Das Elend des Fleisches war die einzige 
W ahrheit. Wie konnte man nur sein Leben dem Trubel der Theatersäle weihen, der Oper! " 
Schon in „Wir sind" gedenkt der Dichter einmal inmitten seiner ekstatischen V erzückungen 
um die romantisch entrückte Geliebte all jener, deren leid- und sorgenvolles In-der-Zeit- 
Sein von solch ästhetisch-reizsamer „Liebe" ausgeschlossen bleibt: 

Als mich dein Dasein tränenwärts entrückte 

Und ich durch dich ins Unermessne schwärmte, 

W ar um uns Arbeit und die Erde lärmte. 

Und Leere gab es, gottlos Unerwärmte, 

Es lebten und es starben Niebeglückte! 
Aus solcher Konfrontation von ästhetischem und wirklichem Dasein aber erwächst dem 
Dichterdas Bewusstsein einer unabsehbaren Schuld: 

Ihr Keuchenden auf Strassen und auf Flüssen!! 

Gibt es kein Gleichgewicht in Welt und Leben, 

Wie werd' ich diese Schuld bezahlen müssen! 
(Auch in solchen „Reuegedichten" ist eine eminent barocke Seelenlage nicht zu verken- 
nen, welche, schwankend zwischen Weltlust und Weltschmerz, an die Haltung vieler Ba- 
rockdichter gemahnt, die dicht hinter galanle Liebeslyrik askerisch-bussfertige W iderrufe 
setzten 40 ) 

Wir sahen früher, wie schon im Spiegelerlebnis das Schuldbewoisstsein zugleich mit dem 
Zeitbewusstsein in das Dasein des Dichters einbrach, wobei die Schuld noch völlig unloka- 
lisierbar, namenlos, „gottlos"erschien. Zeitbewusstsein aber heisst für den Lyriker Wissen 
um Tod und Individuaüon, um Zeil -räumliche Bestimmtheil durch Körper- und In-der- 
Zeit-Sein, was wiederum Gewissheit der Grenze und damit für das grenzenlose lyrische 
Ingenium Leidbewusstsein im umfassendsten Sinne bedeutet. Der Ineinsfall von Zeit-, 
Leib- und Leid-Sein wird ausgesprochen in der „Litanei eines Kranken": 

O Leib und Leid So überein! 

Gar nichts entzweit 

Leid und Gebein. 

Nenn ich euch: Zwei . . . 

Spalt ich das Bin. 

Trenn ich euch zwei, 

Bin ich dahin. 
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Wesen der Zelt, 
Wesen vom Ort, 
Zeit, dass sie leiht, 
Ort, dass er dorrt! 41 

Die lyrisch erinnerte „Welt" des jungen Wertel trat uns an anderer Stelle " als ätherisch- 
transparenter Effekt-Aflektkosmos entgegen, dessen in gewichtslosen Reiz aufgelöste 
Körperlichkeit der Gesetzlichkeit der Materie, wie der Begrenzung, der Trägheit, der W 1- 
derständlichkeit, enthoben schien. Die „Welt" des Lyrikers erwies sich damit als durch 
und durch spintualisiertes Geiüge, dessen strukturierender „Geist" die Innerlichkeit des 
lyrischen Proteus darstellte. Verständlich wird hier, dass der Dichter, da er mit dem Er- 
wachen in die Zeit auch die Gesetzlichkeit der Materie als unumstössüche Realität erfährt, 
diese von Anfang an als ein Feindliches, einen Unwert, ja als Prinzip des Übels betrachtet. 
(Und damit auch die lyrische Wurzel seines ausgeprägten Anti-Materialismus erweist, der 
die Geistigkeil seines Lebenswerks als vielleicht einziges durchgängiges Pathos kennzeich- 
net.) Der Dualismus von Erinnerung und Zeit, von Innen und Aussen, von Ich und Welt 
ist demnach für den Lyriker Werfel auch durchaus ein Dualismus von Geist und Materie. 

Da nun das hi-der-Zcit-Sein vom jungen Dichter schon zu Anfang so unlösbar mit Schul- 
digsein verbunden wird, liegt eine korrelative Kausal Verknüpfung von Endlichkeit, Leib- 
lichkeit und Leid mit Schuld a pnon auf der Hand. Die Sünde scheint ebenso Sold des 
Todes, wie der Tod Sold der Sünde, und deshalb eine Erlösung von Schuld ohne gleichzei- 
tige Entbindung von Zeit-, Leib- und Leidsem zunächst unmöglich zu sein. 

e. Dualismus und Scbuldfruge 

Angesichts dieser Gleichordnung von Zeit- und Leibbewusstsein mit Leid- und Schuld - 
bewusstsein magder folgende Gedanke aus Werfeis „Bozener Tagebuch" (1915/16) nicht 
überraschen: „Schmerz ist immer eine Verdichtung unseres permanenten Schuldbewusst- 
seins, die mit einem materiellen Phänomen zusammentrifft." 43 

Man hat des öfteren den Schuldgedanken beim jungen Werfel, der sich schon bald zu einem 
Leitmotiv seiner Lyrik verfestigt^, als eminent christliches Symptom seiner frühen Geistig- 
keit gewerlet~\ ohne zu bedenken, dass das Schuldgefühl einen integrierenden Bestandteil 
jeglicher religiösen Befindlichkeit darstellt - (wie es schon die Sühneriten verschiedenster 
Völker und Kulturen bezeugen) -, mag es nun im jüdisch-christlichen Erbsündegedanken, 
in der indischen Karmalehre oder in der antiken und modernen Nemesisauffassung von 
der Tragik der „unschuldigen Schuld" seine konkrete Erklärung finden. 

Spricht auch der junge Werfel schon früh von einer „Erbsünde" als Manifestation „eines 
Tragischen, eines Bruchs, einer Schuld in der Welt" 46 , so ergibt sich die christliche Relevanz 
seines Schuldgedankens doch erst aus der Lokalisation dieser Schuld, einem Problem, das 
eben im Falle Werfeis durch die schillernde Mannigfaltigkeit seiner Ix>sungsversuche einer 
wirklichen Entscheidung lange Zeil hindurch entbehrt. Zwar schien in der Konfrontation 
Von ästhetischem und wirklichem Dasein der Gedanke einer individuellen Schuld, einer 
Sünde der persönlichen Verhaltensweise, gegeben: Die „Wahrheit des Fleisches" lorderte 
eine andere als nur auf Reiz ansprechbare Liebe; sie entlarvte diese als Wahn und, da sie 
auf Leid- und Todvergessenheit beruhte, als immanente Schuld des ästhetischen Daseins. 
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Anderseits aber sieht sich der lvnsch-proteische Schwärmer den Liebesforderungen einer 
Welt ausgesetzt, deren Wesen er eben als Nicht-Liebe erkannt hat. Wir stellten früher fest, 
wie die „harte W elt" und der „l nsinn des Endes' 1 in dermassen korrelativer Verknüpfung 
mit Licbcslecre und Feindlichkeit erschienen, dass sich dem Ernüchterten die Nicht-Liebe 
geradezu als determinierte Gesetzlichkeit der Zeitwirklichkeit manifestierte 47 . 

So steht der Dichter zwischen einer Welt, deren Liebe Wähn, und einer Welt, deren Liebes- 
forderungen Unmöglichkeit der Erfüllung in sich schliesst, und denen beiden er sich doch 
durch seine dualistisch in sie gespannte Existenz verantwortlich und schuldig weiss. Das 
Erwachen in die Zweiheit des ßewusstseins ist ein gleichzeitiges Wissend werden um ein 
zuständliches Schuldigsein, das in der Zwiegesichtigkeit der Existenz selbst begründet 
scheint: 

Wie selig sind die Einfachen, die Unwissenden, selig die einlach Guten, selig die 
einlach Bösen! 

Aber unselig, unselig die Entzweiten, die Zwiefachen, die an- und abnehmenden 
Gegenspieler, 

heisst es im „Gebet um Reinheit" , und im Gedicht „Notwendigkeit" klagt der in die 
Dualität Erwachte: 

Weh uns, wir heissen: 1 hnundher! 
Und unsre Mutter: Mindermehr! 

Und unser Kind nennt sich: Kannsein! 
Es schielt sein Augen-Zwitterschein, 
Und unsre Gottheit Janus spricht 
Mit zweien Munden das Gericht. 

Den gleichen Dualismus, der sich dem Dichter als Schuld seiner individuellen Existenz 
offenbarte, aber findet er auch in der schicksalshaften Gegebenheit der äusseren, der all- 
gemeinen Lebenswirklichkeit wieder. Schon in „W ir sind" vergleicht er einmal das leibver- 
fallene Elend „einer alten Vorstadtdirne" mit dem erdentrückten Glück einer vornehmen 
„Dame", die bezaubernder Anlass seiner ekstatischen Verzückungen war: 

jener dacht' ich, ach, in dieser Stunde, 

Die sich leicht wie Regen fall durch Zimmer weht, 

• « • • " 

Jene Dame sah ich, ach, und dieses Leibs Verquol- 
lenheit. 

Dieses gleichsam „himmelschreiende" Nebeneinander von „schönem" und leidver- 
stricktem Schicksal aber lässt den Dichter schliesslich, von sich und der Welt aufblickend, 
nach einer metaphysischen Instanz solcher Dualität suchen: 

Eine unbekannte Kälte (neubelobte) 

Wuchs mir gross, als ich wegging von hier. 

■ • 

Und ich fühlte ufedose Weltlichkeit 
Und die Sterne über mir.- 
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Der schuldhafte Dualismus, eist als psychische Spannimg der eigenen Existent, dann als 
schicksalshafte Diskrepanz menschlichen Daseins im allgemeinen erfahren, findet hier 
seine kosmische Entsprechung im polaren Auseinander von Himmel und Erde, er ist nur 
das Abbild einer Konstitution des Alls: Das dualistische Weltbild des jungen Werfel wird 
damit allumfassend und drängt sein Einheitsbewusstsein und Einheitsstreben schliesslich 
in den utopischen Rereich eines frühen Wünschtraums und resignierenden Sehnsuchts- 
rufes seiner lyrischen Seele. Im letztzitierten Gedicht heisst es endlich: 

End ich taumelte vor Gottes Einheit spät. 
End im „Gebet um Reinheit" sieht sich der ms W issen Erwachte von Gott selbst unab- 
dingbar als Kind der Zweiheit geschaffen: 

W arum hast du mich mit diesem Feind erschaffen, mein Vater, 

warum mich zu dieser Zweiheit gemacht? 

Siehe, es wehklagen all deine wissenden Kinder seit eh und 
|e über die Zahl Zwei. 

Es möchte dem psychologisch Interessierten verlockend erscheinen, diese ausgeprägt du- 
alistische Seelenverfassung des jungen Werfel in einen rassenpsychologischen Zusammen- 
hang zu bringen und in solch umgreifendem Zwiespalt einen „typisch jüdischen" Min- 
derwertigkeits- und Schuldkomplex zu fundieren. Und solches Unterfangen könnte sich 
sogar auf Werfel selbst berufen, schreibt doch der Dichter 1917 in seinem „offenen Brief 
an Karl Kraus"" : „Zur Einheit des Wesens vor allem gehört Sicherheit. Der einheitliche 
Mensch ist sicher, seine Tat ist die notwendige Blüte seiner Ganzheil, er kommentiert sie 
nicht, denn er hat kerne Instanz ausser sich und in sich, die ihn zur Rechenschaft ziehen 
würde. Karl Kraus aber rechtfertigt sich unaufhörlich... Schliesslich sind Sie der Sohn 
Ihres Volkes! Zeigen Sic mir den Juden, der nicht dualistisch, zwiespältig wäre!" 

Abgesehen davon, dass der werdende Dualismus beim jungen Werfel als konsequentes 
Schicksal semer dichterischen Geistigkeit und nicht bloss als psychologischer „Fall" von 
Bcvvusstseinsspaltung aufgezeigt werden konnte, kann es der zünftigen Literaturwissen- 
schaft nie um die psychologisierende Dokumentation von Seelendefekten und Komplexen 
und damit um etwas Ausserdichtcnsches gehen. Ihr zentraler Gegenstand ist das sprach- 
liche Kunstwerk und, in weiterer Sicht, die in ihm erscheinende dichterische Persönlich- 
keit, die sich erst aus dem Zusammen von psychischer Gegebenheit und deren geistiger 
Sinnduxchdringung in der künstlerischen Bewältigung konstituiert. So mag hier der Hin- 
weis genügen, dass sich Werfel eben in seinem katastrophalen Seelenzwiespalt durchaus 
als Sohn seines Volkes entdeckt, dass er mithin die Tragik emes dualistischen Weltbildes 
und die dir immanente Schuldgewissheit und Erlösimgsbedürftigkeit von allem Anfang an 
mit der geistigen, ethischen und religiösen Situation des Judentums assoziiert. Seine eigene 
Persönlichkeit aber offenbart der Dichter erst in der ihm gemässen Sinngestaltung dieses 
Dualismus, ganz im Sinne Martin Bubers, der schon in seinem Buche „Daniel", ebenfalls 
ausgehend von der Dualität alles Seienden, die Einheit sich eben in der Gestaltung der 
Zweiheit erfüllen sieht. 5 " Werfel, der Dichter der Innerlichkeit, sucht diesen schuldhaften 
Dualismus zu vollstrecken, indem er ihn, wie wir schon früher sahen 5 ", in ein „Gericht nach 
innen" wendet und demgemäss jede weit anklägerische und menschennchlerische Gebärde 
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als Spiegelfechterei und Flucht vor der eigenen schuldgewissen Dualität brandmarkt. So 
schreibt er in dem eben zitierten Brief an Karl Kraus: „Feststellen will ich in Ihnen nur 
den Drehpunkt, jenen metaphysischen Knacks, durch den es Ihnen gelingt, den peinlichen 
Partner des Ichs, den inneren Gegenspieler, aus sich hinaus in die Welt zu zaubern, bis Sie 
schliesslich die Welt vor jenem andern feindlichen Ich nicht mehr sehen, oder besser jenes 
andere feindliche Ich als Welt sehen... Sie wagen den eigentlichen Monolog auf Leben 
und Tod nicht und suchen aus Selbsterhaltungstrieb scheinbare Dialoge auf, die Sie mit 
scheinbaren Partnern tühren. Das tun alle, die in letzter Einsamkeit nicht mit sich selbst 
allein sein können. Die Einigen aber... tun das nicht und die Tolstois auch nicht, die im 
achzigsten Jahre den Gerichtstag über sich halten.'' Diese Daseinseinstellung aber, welche 
die Dualität der eigenen Existenz zu einem permanenten Sclbstgencht vermnert, sieht 
der Dichter am vollkommensten im ethischen Genius des jüdischen V olkes verwirklicht: 
„End vielleich ist dieses Ich und Du, diese Zwiesprache zwischen Wesen und Gewissen der 
edelste Besitz und die Bedingung, aus der das Judentum von Nietzsche das „ethische Genie 
unter den Völkern" genannt wird. Der Jude erkennt den Zwiespalt im Menschen als letzte 
Enerbittlichkeit und deshalb verleiht er nur Gott das Attribut: Einig und Einzig". - In der 
Tat gestaltet auch der junge Werfel seine innere Duplizität zu einem Selbstgericht von fast 
unmenschlicher Konsequenz. Der selb st anklägerische Ton, der viele Balladen, Gedichte 
und Bekenntnisse vorab seines „Gerichtstags" durchzieht"", droht sein gesamtes Dichten 
endlich in der V erzweiflung eines geistigen Flagellantentums ausgehen zu lassen. 

Anderseits aber ist dem entschränkt-entschränkenden Geiste des lyrischen Proteus noch 
immer zu wenig begreifende Unterscheidung von Innen und Aussen, von Welt und Ich zu 
eigen, um nicht die Du:dität und Schuldgewissheit der eigenen Seele auch allem vennnerten 
Aussen anzuvcrwandeln. W as der Dichter dem Kritiker Karl Kraus als „Metaphysik des 
Drehs" vorwirft, das Hinauszaubern der eigenen schuldgewissen Dualität in die soziale 
Wirklichkeit der menschliehen Gegenwart, das vollzieht er selbst in der geistigeren, me- 
taphysischeren Wirklichkeit seiner dichterischen Welt: Wir sahen ehedem, wie der schuld- 
hafte Seelenzwiespalt W erteis seine kosmische Entsprechung im polaren Auseinander von 
Himmel und Erde fand, dass mithin seine eigene Dualität und Schuldgewissheil für ihn 
nur das Abbild emer Konstitution des Alls bedeutete. (Wir werden später sehen, dass sich 
gerade Werfeis vom Buberschen Chassidismus inspiriertes menschliches Pathos auf eine 
mehr kosmisch ;ds individuell konzipierte Allschuld und All-Du;dität stützt.) 

Was aberheisst für den genuinen Monisten das All anderes als das Allumfassende, welches 
zugleich das göttlich Ureine sein sollte? Lesen wir doch in „Einander": 

Denn All ist alles, 

Kein Ix)ch in der Zeit, 

Kein Raum hinter der Unendlichkeit," 

/ Die Welt als .Abfall" und als „Schuld" 'Gottes 

Bei solch kosmistisch-immanentistischer Welt- und Gottesauffassung, - die wenig mit 
dem personalistischen Transzendenzdenken des |üdischen Offenbarvingsglaubens gemein 
hat, - liegt der Gedanke nicht mehr fern, den Dualismus, der als Schuld im Weltall steht, 
auch in das Wesen des Allumfassenden und Ureinen und damit in die Wirklichkeit Gottes 
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selbst hineinzutragen. Im Gegensatz zum orthodoxen jüdischen Denken konzipiert der 
junge Wcrfel Gott keineswegs immer als den „Einigen und Einzigen", sondern wandelt die 
kabbalistische Dualitätsvorstcllung Gottes von Gott-Wesen und Gott-Erscheinung (Schc- 
china) auf seine Weise ab. Die Gottesidee des Dichters entspricht in zunehmendem Masse 
der Zwiespältigkeit seiner eigenen, im Grunde einssüchtigen Seele. 

Auch Gott sieht in „dem Begnff der Einheit einen höchsten absoluten Wert" und erkennt 
zugleich „den Zwiespalt als letzte Unerbittlichkeit" seiner W irklichkeit. So nennt er sich 
in der „Blasphemie eines Irren" einen „Individualisten**, wobei er dieses Attribut in ein 
ebenso eigenwilliges wie dämonisch-doppeldeutiges Wortspiel auflöst: „Ich habe schmerz- 
lich erkannt, dass ich ein Individuum bin, ein Individualist! Hören Sie: Indivi-Duahst. Pfui, 
diese Sprache!... Hören Sie nur, wie sie sich über uns auf lateinisch lustig machen. Sie 
sagen: unteilbar und zweifach in einem Wort." 5 " Und ebenso, wie der durch Wissen zwie- 
spältig gewordene Dichter im „Gebet um Reinheit" verzweilelt um die Wiedereinholung 
der vergöttlichenden Einheit nngt - (wir sahen früher, wie Alleinswerdung nichts weniger 
als Gottwerdung bedeutete) - , ebenso sucht Gott in Würfels Fragment „Theologie" die 
aus sich entlassene Welt, aus der er selbst nur „sich Zurücktönen**, in der er selbst nur in 
seiner Vollkommenheit „sich fühlen" wollte, wieder in sich zurückzufangen, indem er die 
Entweichende mit dem Ruf: „Du sei ich!" verfolgt. Die Welt nämlich geriet, laut obigem 
Fragment, gleich nach ihrer Erschaffung „in eine Bewegung, in einen Rhythmus, der nicht 
Gottes war". 

Wie aber ist dieses Anderswerden der gottgegebenen Bewegung zu verstehen? - In seinem 
offenen Brief an G.Davidsohiv , einem Nachtrag zu seinem Aufsatz über „Substantiv und 
Verbum", bezeichnet Werfel die Welt als „Sprache, die Gott spricht": „Deshalb ist auch die 
Welt unvollkommen, weil vollkommen nur das Sein, niemals aber der Ausdruck des Seins 
sein kann." Uber das Verhältnis von Ausdruck und Sein schreibt der Dichter an anderer 
Stelle: „Dass wir nicht unmittelbar sein können, dass wir uns in jedem Sinne ausdrücken 
müssen, ist allen Elends Ursprung. . .Denn ich weiss, mein Ausdruck ist voll Absicht, er ist 
Stil, Wille zur vorgefassten Gestalt." 0 ' - Jeder Ausdruck ist ein Akt der Objektivahon, in 
welcher Bewusstsein und Wille, mithin Elemente wirksam werden, die von der seinshaften 
Spontaneität des Ichs distanzieren und das Ausgedrückte aus der Icheinheit in die Ich- 
Gegenständhehkeit des An-und-für sich-Seins heraustreten lassen. Die Dualität zwischen 
Ausdrückendem und Ausgedrücktem wird umso tiefer, je vollendeter die Objektivation 
vollzogen ist. 

Dem Lyriker, welcher, wie wir früher sahen 61 ,, nicht ein Gegenüber, sondern ein Inei- 
nander von Innen und Aussen anstrebt, bedeutet jede Objektivation, jedes Voll-Enden in 
ein gegens t iüidliches An-und-für-sich-Sein zwangsläufig ein Übel. So klagt der Dichter im 
Rückblick auf seinen vollendeten, aber unveröffentlichten Dialog „Eunpides oder Über 
den Krieg": „Alles Beenden ist Schwindel", und in einem frühen „Nachwort zu allen Nach- 
worten" heisst es: „|edes Dichtwerk, das doch nur zufälliger Teil ist, lebt dadurch, dass es 
sich übertreibt zum Ganzen. Daher der falsche Ton in allen Dichtungen, die hinter die Welt 
gehen, ein Misston im Ohr des Dichters, anklagender I Iöllenschrei! - Eine Tröstung bleibt 
dem V erfasser: „Hat meine Gestaltung unrecht, so hat meine V ision recht. Ins Wort rufen 
heisst: in die Lüge rufen." „Die Vision aber ist ein unverlierbares Gewässer, das seinen 
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Nächten und Frühstunden treu bleibt, nicht sich verwandelt und abnimmt, mag er auch 
schöpfen und schöpfen, ohne zu erschlaffen. - Seines Geschlechtes auch der Grösste kann 
nichts mehr als die feuchten Hände zeigen." 62 

(Ein gleicherweise lyrischer wie romantizistischer Kern verrät sich unverkennbar in solcher 
Haltung, die in letzter Konsequenz das Fragment als höchste dichterische Ausdrucksform 
im Sinne der unendlichen Progresstvität eines universalen Yisions-Ichs fordern müsste, 
und die sich auch tatsächlich im auffallend aphorismen- und fragmentreichen" ' Schaffen 
des jungen W erfel manifestiert. In den gleichen Zusammenhang gehört auch des Dichters 
ausgeprägtes frühes Ungenügen an der Sprache" \ das im tiefsten Grunde nichts anderes als 
ein Leiden an deren Objektivität ist.) 

Da nun die Welt der Ausdruck Gottes ist, entspricht der für den Lyriker schmerzhaften 
Dualität zwischen Ausdrückendem und Ausgedrücktem in letzter Dimension die tragische 
Dualität zwischen Gott und der Welt, die wiederum Ausdruck von Gottes eigenster und 
innersten Dualität ist: Im Romanlragment „Die Schwarze Messe" setzt der Religionsphilo- 
soph Dr. Grauh die „L nidentität des El mit sich selber" an den Anfang seiner „satanischen 
Genesis" 6 ", und in der kosmogonischen Legende „Die Erschaffung des Witzes" klagt 
Gottvater gegen Samael, den abgefallenen Engel: „W ehe, wehe! Du hast die Entzweiung in 
die Harmonie gebracht. Du bist der Vater der Zahl Zwei geworden. Die Einheit hätte keine 
Schöpfung gebraucht! - Aber da du die Einheit zerbrachst, erschufest du meinen Mangel. - 
Und da nun Mangel in mir war, musste ich reden. I ] nd da ich anhub zu reden, war die Welt 
geschaffen." 66 Die Objektivation der Welt, die Vergegenständlichung als Grund allen Ebels 
schlechthin, spricht sich aus in dem Gedicht „Fluch des Werkes": 

W ie fleht der Sinn, den wir zu tragen haben, 

Ens um sein Wort! 

Das Lied doch, das wir ihm zu sagen gaben, 
Schon rafft ihn fort. 

. 4 . . 

Als Gottes Werk aus Gottes Jahr gefahren. 
LJnd Welt brach an. 

Um die Gedanken, die die wahren waren, 
War es getan. 

■ * 

Weh dir, willst du dem Schweben Leben geben, 
Das in dir sann. 

Dein Werk wird an des Käfigs Stäben kleben, 
l nd klagt dich an. 67 

Gott hat die Welt aus der Einheit seines unendlichen Seins entlassen; im „Käfig" ihres 
endlichen An -und -für— sich -Seins wurde sie zum Gegen-Stand, zum gegnerischen Pol in 
Gottes allumfassender Dualität und zugleich zum „Sehnsuchtsruf seines Mangels" 68 , der 
nur in der Wiedereinholung der verscherzten Identität von Schöpferund Schöpfung, in der 
Erfüll une seines Sehnsuchtsrufes: „Du sei ich!", aufgehoben werden könnte. Doch: 

Er kann sein Werk nicht mehr mit Händen wenden. 

Es rollt und glüht. 
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L T nd bis er rasend wird in Branden enden. 
Weint er sich niud. 

Die Welt dürfte mithin nicht mehr Welt, müsste vielmehr Gott selber sein, um die seins- 
vollkommcne Einheit Gottes ihres Mangels zu entheben. Als Welt aber ist sie „Abfall" von 
Gott, „Bruch und Schuld auf immerdar" ; im „Gerichtstag" erscheml sie als „Haus der 
Verfluchung", als „Erbrechen der Engel", „Eilerkorn in der Harmonie", als „Angina, Pesl, 
Eller" Gottes . Der „oberste Misslungenheitskoeffizient", der „Schöpfungstehler" also 
beruht nach des Dichters tiefster Begründung im Akt der Schöpfung selbst, d.h. in der 
durch diesen entstandenen Unterscheidung von Schöpfer und Geschöpf.. (Die durch und 
durch monistische Sinnvorgabe von Werfeis tragischem Dualismus wird hier unverkenn- 
bar.) 

Da aber alles Dasein Geschöpfsein bedeutet, liegt der Grund allen Übels, aller Dualität und 
aller Schuld schon in der reinen Vorhandenheit, im Dasein alles Geschaffenen: Dasein und 
Schuldigsein sind eins, Schuld ist Daseinsschuld schlechthin.: 

ja Schuld ist das gewaltige Wort. 

Es dreht die alten Globen fort. 

Und eh' noch unsre Zeit beginnt, 

Werden wir schuldig, dass wir sind. 73 
Mit diesen Versen aber steht der Dichter vor der letzten, verzweifeltsten Daseinslrage des 
Menschen, die dahin lautet: warum überhaupt etwas und nicht vielmehr nichts sei, da doch 
idles Seiende schuldig und „Abfall" sei. Diese Frage in eine Anklage gegen den Urgrund 
alles Seienden, gegen Gott als der letzten Instanz solcher Daseinsschuld zu wenden, liegt 
längst auf der Hand. Das Gedicht „Fluch des Werkes" schliesst mit den Versen: 

Wenn sündig all auf ihren Pfaden traben 

Betäubt und blind, 

Wird Gott die tiefste Schuld auf sich zu laden haben, 
Weil alle sind! 

g. Das antithetische W'eltpiinzjp 

Wie der Dualismus des Selbsl und der Welt, so mündet auch die Schuld des individuellen 
und allgemeinen Daseins in der Unendlichkeit Gottes. Die Welt ist nicht nur „Abfall" 
von Gott, sie ist im gleichen Masse Schuld Gottes, weil Gott in ihr seinen Abfall, den 
Dualismus seiner Einheit geschaffen hat, welcher nun vor allem in der Dualität von Licht 
und Finsternis, von Geist und Materie, von Seele und Leib erscheint. Wer aber hat diesen 
schuldhaften Dualismus von Gott und Welt am tiefsten zu fühlen und zu büssen? Wo ist 
der Punkt, in welchem Göttlichkeit und ungöttliche Welt, Licht und Dunkel, Geist und 
Materie, Seele und Leib am schmerzhaftesten aufeinanderprallen? „Es gibt ein Tragisches, 
einen Bruch, eine Schuld (Erbsünde) in der Welt, woran Alles teilhat, und das nur der Er- 
kennende büsst", schreibt Werfcl im Vorwort zu seinen „Troerinnen". Der Mensch hat als 
geist-leibliche Wesenheit teil am Wissen um das Unendliche und Eine und ist ungleichen an 
das Endliche und Brüchige seiner Kreatürlichkeit gekettet. Er, und vor allem der Dichter, 
der das Menschsein in seinen extremsten Möglichkeiten repräsentiert, lebt den schuld- 
haften Dualismus Gottes und der Welt mit vollem Bewusstsein als seine eigenste Existenz. 
Im Gerichtstags-Gedicht „Gesetz des Bogens" klagt er: 
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Wenn ich ersticke in den Meeresengen 
Schlafloser Nacht im Bett, das mit mir fliegt. 
Fühl ich die Kraft sich ui mein Schweben zwangen, 
Die alle Welt zum ewigen Kreise biegt. 

Ich würge an der Ahnung jener Zweiheit, 

Die alle Wesenszahl zu Null ergänzt. 

Und das betrunken strömt, das Wort der Freiheit, 

Umwallt mich öd, ein lorbeernes Gespenst. 

Und aus der Tiefe meines Flusses spricht es. 

Und muschclhaft durchs Ohr mir hallt: 

Du bist der Punkt nur dieses Gleichgewichtes, 

Und was Balance ist, heisst Gestalt. 74 
Damit wird der Dualismus Gottes und der Welt zur Konstituante alles erscheinenden 
Wesens, der Mensch aber, der diesen Dualismus allein als Erkennender lebt, zum Brenn- 
punkt schuldhafter Zweiheit. Seine Realität, seine „Gestalt" bestimmt sich eben aus dem 
bewusst gewordenen Zusammen von Hell und Dunkel, von Geist und Materie, von Seele 
und Leib: Eine Anthropologie, welche deutlich in den metaphysischen Dualismus einer auf 
Parsismus und Manichäismus fussenden Gnosis weist, vorab, wenn noch, wie im Gedicht 
„Die Tugend", die Vorstellung hui zutritt, dass die Welt „des Bösen Rechnung", mithin auf 
ein autonomes böses Prinzip zurückzuführen sei. Wie alles lebendige Wesen konstituiert 
sich damit das Wesen des Menschen als Synthese von lauter Antithesen, die sich gegensei- 
tig hervorrufen und neutralisieren: Es gibt nichts Helles ohne Dunkel, nichts Gutes ohne 
Böses, da nicht einmal che Seinsfülle Gottes ohne Mangel, die Reinheit ohne Schuld sein 
kann. Im letztgenannten Gedicht heisst es: 

Doch ist Gesetz dadurch, dass man es bricht! 

Die Welt ist Bruch und Schuld auf immerdar. 

Allein dann verbürg! sie uns das Licht, 

Und in der Sünde wird es ollenbar. 
Der Mensch also ist, wie alles Erscheinende, wesenhat t dialektisch, nur Ausdruck der 
„guten und bösen Launen des Unverstandlichen", wie es der „Abendgesang" kündet: 

Das ist die Stunde, wo alles erwacht, und letztes Erstaunen 

In unsere wirr überwachsenen Herzen fällt, 

Dass wir sind - und dass gute und böse Launen 

Des Unverständlichen uns in die Welt gestellt! 

Wer hat mich gewollt, dass ich Bosheit im Busen wälze, 

Wer hat es gefugt, dass Güte mich süss überschwemmt. 

Wer gab mir die Demut - und wer mir den Stolz und die Stelze, 

Wer hat es vermocht, dass ich wandle mir selber so fremd? 
Das Gute und Böse des eigenen Herzens wird damit lediglich zu einer Spielform der dia- 
lektischen Wesensbeschaffenheit des Allumfassenden, gegen dessen unverständliche Will- 
kür der Mensch nichts vermag. 
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Gescbichtsdiakktiscber Skeptizismus 

W iewohl sich der Dichter schon früh gegen die sinnzerstörende Macht einer dialektischen 
Denkstruktur ausspricht - „Wir erkennen wohl das alte Verbrechen aller Dialektik: Eitel 
überhitzte Substanzlosigkeit", hcisst es einmal in der „Christlichen Sendung" - , enthüllt 
sich ihm die W irklichkeit alles lebendigen und besonders alles geschichtlichen Seins in 
steigender Ausschliesslichkeit als blosser Widerstreit von Gegensätzen, der ihn schliesslich 
zur Einsicht bringt: „Die Dialektik ist ein unaufhörlicher Mechanismus des Lebens, der 
nur mit diesem selbst autgehoben werden kann." I 'nd bezüglich der Geschichte heisst das 
für den Dichter: „Die Geschichte ist ja nur ein Teil des organischen Lebens und wieder- 
holt dessen zweitaktigen Ablauf in ihrer Art: Einatmen - Ausatmen, Aufbau - Zerstörung, 
Geburt - Tod. Ein Kulturstreben, das einen bestimmten Gesellschaftszustand, und wäre es 
der gerechteste, v erabsolutieren will, ist Utopie." 78 

Im Gegensatz zur optimistischen Geschichtsdialektik eines Hegel und dessen fortschntts- 
gläubiger Gefolgschaft also läuft die dialektische Geschichtsdeutung unseres Dichters eher 
auf Skepsis und Pessimismus hinaus; denn Weriel erschaut weniger hinter der konstitu- 
tionellen Antithetik alles Seienden die endlich zu erreichende, absolut gesetzte Synthese, 
denn den dialektischen Zirkel selbst, der „alle Wesenszahl zu Null ergänzt", als „unaufhör- 
lichen Mechanismus des Lebens" und damit als einzige absolute Realität des Daseins. Nach 
solcher Yerabsolutierung eines allrelativierenden dialektischen W'eltprinzips aber gipfelt 
die Summe aller Wirklichkeit zwangsläufig in einem Paradox, wonach das einzig Absolute 
die Relativität aller Dinge ist. End diese aus der verzweifelten Einsicht in die seinsimma- 
nente Dialektik geborene Paradoxie bildet den Hintergrund des umgreifenden Skeptizis- 
mus, - „Mein Gehör ist empfindlich geworden gegen Unbedingtes, gegen Überzeugtes, 
gegen alles, was so rechtschaffen klingt, ohne sich selbst des schrecklichen Risses bewusst 
zu werden... (Oft muss ich selbst gegen die Revolution revoltieren)", schreibt W'erfel in 
seinem „Brief an einen Staatsmann" -, der den Riss endlich, nach so umfassender Ent- 
wertung der Werte, den Zweifel, und vor allem den Zweifel an sich selbst, zum einzig 
feststehenden Wert erklären lässt. In seiner „Vorrede zu den sch lesischen Liedern des Petr 
Bezruc verkündet der Dichter: „Das Prinzip der Weisheit ist die Memoria Cartesii: Ewiger 
fruchtbarer Zweifel an sich selbst, unvergängliche Selbstvernichtung." ;; und die gleiche 
Weisheit des prinzipiellen Zweifeins postuliert in der Novelle „Nicht der Mörder, der Er- 
mordete ist schuldig", hier mit unverhohlen nihilistischer Sinnvorgabe, auch der greise 
Anarchist Chaim Beschützer als oberste Regel des sinnlos gewordenen Lebens: „Aber was 
ist der Sinn dieses sinnlosen Menschenlebens? Ich sehe nur einen Sinn: niederen Wahn 
mit höherem W ahn zu vertauschen!... Höchster Zweifel bei höchster Illusionskraft ist die 
Lebenskunst des wahren Genies. Wahnfähigkeit zeigt ein grosses LIerz, Zweifelsfähigkeit 
einen starken Klopf." 81 

i. Das antithetische Lebensgefühl und seine „barocken" Auswirkungen auf Stil und Konzepti- 
on der spateren Dramen Werfeis 

In solcher Daseinseinstellung, welche die Antithese in ihren extremsten dialektischen Mög- 
lichkeiten zur Weltanschauung macht und zugleich in jedem Moment das Bewusstsein 
von der Wahnhaftigkeit jeglicher Haltung wahrt, bestätigt sich erneut das schon früher 
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in anderen Belangen aufgezeigte eminenl „barocke" Lebensgefühl unseres Dichters, das 
in den letzten W erken seiner ersten Schaffensphase verzweifelt schwankt zwischen hoch- 
gespannter Erlösungserwartung und tiefster Resignation, zwischen Selbstbehauptung und 
Selbstvernichtung, zwischen ekstatischer blimmclsstürmerei und makabrer Blasphemie. 
Barock mutet auch Werfeis ausgeprägter Hang zum Paradox an, das einen stets breiteren 
Raum m seiner Lyrik, aber auch in seinen polemischen Schriften einnimmt und sinndeu- 
tend und sinnzerstörend alle Sphären des Geistes, der Geschichte, der Politik „zu Null 
ergänzt". 

Die dialektische Wirklichkeit ereignet sich wesentlich als Prozess, ist der Wirkung der Zeit, 
der Veränderung unterworfen und damit der barocken Vergänghchkeitsironie gegenüber 
offen. Anderseits liegt dem Wesen der Zeit ein dialektisches Prinzip zugrunde, da jedes 
Werden ein \ ergehen, |edes \ ergehen ein Werden bedeutet. Dem Dichter lällt die relativie- 
rende und beraubende Macht der dialektischen und der Zeitlichen Wirklichkeit ineins in der 
Wirklichkeit der Geschichte, die ihm, besonders in seinen frühen Äusserungen, lediglich 
Anlass zu paradoxalen Skeptizismen bietet. „Was heute Revolte war, trägt morgen lange 
Barte und thront; die Erlösten aber ächzen", heisst es in der „Christlichen Sendung" , und 
in der gleichen Polemik steht der Satz: „Es muss, um den Troern gut zu gehen, den Grie- 
chen wieder schlecht gehen." Viel später noch, in seiner Rede „Von der reinsten Glück- 
seligkeit des Menschen", erklärt Werfel: „In der menschlichen Geschichte gibt es keinen 
Fortschritt, der nicht zugleich Rückschritt, keinen Rückschritt, der nicht zugleich Fort- 
sehnt! wäre „, und er begründet seinen tiefen Fort Schrittspessimismus mit dem „Gesetz 
von der Erhaltung der historischen Energie". W as aber bedeutet dieses Gesetz anderes als 
jenes dialektische Weltprinzip, welches Werden und Vergehen aus der Antithetik des Seins, 
im weitesten Sinne aus dem „Misslungenheitskocffizienten" des Auscin anders von Gott 
und Welt, als lebendige Dauer erhält. Noch auf dem „Stern der Ungeborenen" findet der 
Revenant F.W' dieses Gesetz in unvermindertem Masse wirksam, wenn er zum Schlüsse 
kommt: „Es muss ein historisches Gesetz geben, kraft dessen der Misslungenheitskoeffizi- 
ent des Lebens, das, was die Religion das Ebel nennt, unter allen Formen, Zuständen und 
Veränderungen stets in der gleichen Quantität und Intensität erhalten bleibt." ' 

Wo der dialektische Zirkel als innerstes Movens alles Geschehens erscheint, steht die ge- 
schichtliche Kontinuität zwangsläufig im Zeichen einer ständigen Peripetie. „Die Wand- 
lung der Werte und Ideale vollzieht sich immer spastisch und revolutionär", erklärt Werfel 
in seiner Rede „Realismus und Innerlichkeit"" . In solchem Geschichtsbild motiviert sich 
denn auch Werfeis früher erwähnte genuine Affinität zu barocken Theaterumschlägen, 
die sich weniger aus der pragmatischen Notwendigkeit dramatischer Taten herleiten, denn 
die fortunahafte Labilität einer allwaltenden Schicksalsdialektik manifestieren sollen. Den 
beliebten Gegensatzpaaren des Barocktheaters entsprechen weitgehend die antithetischen 
Komplementärgestalten der Werfeischen Dramen wie Tharaal und Spiegelmensch, Schwei- 
ger und Dr.Grund, Maximilian und juarez, Prokop und Julian, Stjerbinsky und Jacobowsky, 
die, geheimnisvoll miteinander verknüpft, lediglich die beiden Pole eines dialektischen 
Schicksalsgrundes darstellen, welcher unter jähen Umschwüngen ihre ausgängigen Positi- 
onen in deren Gegenteil verkehrt. Wie der Barockdichter im stets wiederkehrenden Bilde 
der schwankenden Throne, in der furchtbaren Pracht der Tyrannen- und blöllenstürze die 



88 



Copyrighted material 



Yamtas mundi und die Gefährlichkeit der Höhen vorführen wollte, so zeigt auch Werfel 
die Menschen und Menschengruppen, um die es ihm geht, mit Vorliebe auf der glanz- 
vollen Höhe einer Erfüllung, als Sieger, als Glückliche, um an ihrem umso falltieferen 
Untergang die wechselvolle Willkür eines dialektischen Schicksals zu erweisen. Fast alle 
Dramengänge W erfeis beschreiben die absteigende Linie zwischen „Glück und Ende", sie 
sind Dokumente eines fortschreitenden menschlichen Scheitems (im Sinne des früher be- 
schriebenen „Steiljenswegs" seiner Helden), welches als unabänderliches Schicksal m des 
Wortes unentrinnbarster Bedeutung erscheint und demgemäss „das Wort der Freiheit" als 
„lorbeernes Gespenst" entlarvt. (Werfeis Affinität zum eigentlichen Schicksalsdrama zeigt 
sich vor allem in „Schweiger" und „In einer Nacht".) 

„Ach, nicht im Willen und nicht im Denken lag das Geheimnis der Geschichte, sondern im 
abgefeimten Zusammensetzspiel des Lebens selbst, das, ähnlich, wie das menschliche Be- 
wusstsein, nichts als eine gehetzte, fiebrische Bilderflucht war, deren Gesetzmässigkeit Gott 
allein enträtseln konnte", sinniert Ferdinand im Barbara-Roman über den Hintergrund aller 
Histonc Die Geschichte als „Teil des organischen Lebens", mithin als kosmisch determi- 
nierte Wirklichkeit, wird nicht getan, sie kann und muss im besten Falle erduldet werden. 
Der geschichtliche Skeptizismus ist Werfeis Dichten und Denken von Anfang an inhärent, 
sein geschichtsdialektisches Bewusstsein resigniert von vornherein gegenüber aller Yer- 
absoluherung von geschichtlichen Taten, Zuständen und Idealen und ewirkt sein tiefes 
Misstrauen gegenüber jedem standbildmässig konsekrierten Heldentum, wie sich denn 
auch sämtliche „Untergänge" seiner Tragödien nicht so sehr als Konsequenzen einer dyna- 
mischen, daseinssprengenden Idee, denn als Folgerungen einer fatalistischen Gesamtsicht 
ergeben. Aus solcher gcschichtsdialcktischcr Resignation erklärt sich erneut Werfeis frühe 
und radikale Abwendung von jeglichem politischen und geistigen Aktivismus , dieser Hal- 
tung entspringt auch die ebenso barocke (im stoischen Individualismus politischen und 
chnstlichen Märtyrertums evidente) wie österreichische (im selbstbewahrenden Traditiona- 
lismus erkenntliche) Bevorzugung der passiven vor den aktiven Tugenden, die der Dichter 
schon irüh und mit östlichem Rigonsmus in die schrorte Gegenüberstellung von „Held 
und Heiliger" lasst, und die ihn im „Gerichtstag" zu ebenso rigorosen Paradoxen hinrei- 
ssl, wenn er etwa „einem Denker" (gemeint ist Karl Kraus) predigt: 

Ich sage dir: Die Selbstbehauptung im Geiste ist Selbstver- 

nichtung, die Selbstvernichtung im Geiste aber ist 

Selbstbehauptung. 

Kennst du die starke Waffe 

Der wirklichen Sieger? 

Sie verachten das W ort, sie ziehn die Niederlage dem Sieg 
vor, sie lassen sich gefangennehmen. .. 

Denn furchtbar ist der Demütige, furchtbarer der Reine, der 

sich erkennt, und ein Tamerlan, wer sich aufgibt. 
Passivität, Leidensbereitsehaft wird hier, mit begründendem Hinweis auf ein dialektisches 
Wertgesetz, bis zur Selb stvc mich tung vorgetrieben. Nicht-mehr-sein -Wollen scheint die 
letzte Konsequenz der Passivität und die letztmögliche Tugend m einer Seinsordnung, wo 
das Seiende an sich als Ausbund aller Schuld, aller Dualität, aller Dialektik ersehen wird. 
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k. Dialektischer Determinismus - Fatalismus und Karmadenken 

Der dialektische Mechanismus wird dem jungen Werfel dermassen umgreifendes Prinzip 
alles positiven Seins, dass er ihn selbst in die ethische Grössenordnung ausweitet. Den 
aus solcher Konsequenz resultierenden ethischen Relativismus fasst der Dichter in seiner 
„Christlichen Sendung", im gleichen Aufsatz also, wo er sich gegen alle Dialektik verwahrt, 
in das Paradox: „Eine gute Tat ist auch eine böse Tat." 92 

. Der Mensch kann mithin tun, was er will, er ist kraft seiner dialektischen Beschaffenheit 
der in jedem Falle Schuldige. Werfeis aus der Einsieht ui die kosmische Alldialektik gebo- 
tener ethischer Relativismus bedeutet ungleichen ethischen Determinismus: „Ferdinand 
lernte den antiken Schicksalsgedanken verstehen*', lesen wir im Barbara-Roman: „Kein 
Mensch konnte auch nur innerhalb der winzigsten Sekunde den eigenmächtigen Ablauf 
seiner Vorstellungen sich klarmachen, geschweige denn lenken. (W ie sehr traf das gerade 
auf einen Mann wie Ferdinand zu!) Und dieser unbelauschle Ablauf war der Ackerboden, 
aus dem alle Taten und Ereignisse sprossten. Ohne W iderstand regierten Dämonen mittels 
regelloser Vors tellungs reihen menschlicher Gehirne die Welt." Dieser unausweichliche 
Ablauf der Geschichte aber ist bestimmt von jenem alldialektischen Lebensgesetz, das, 
eine Art antiker Ananke, hinter allem Geschehen steht, und dem, nach dem „Spruch eines 
gestürzten Saturnus", selbst die Gottheit unterworfen scheint: 

Erhabner Fluch, der Schöpfung eingeflochten, 

Wer um die Macht wirbt, wird von ihr zerstört. 

Die Herrscher sind die endlich Unterjochten, 

Und heut ist Herr, wer gestern sich empört. 

Und ob die W elt versöhnend sich verschöne, 

Es bleibt der Krieg der Väter und der Söhne. 

• • • . 

Ich llicke meine W äsche unterdessen, 

W'eils schliesslich keinem besser geht, beglückt. 

Weil keinem Gott die letzte Tat vergönnt ist, 

Und die Unendlichkeit selbst ein Fragment ist. " 
Unerlöstc mythische Seelenstimmung erwächst dem Dichter aus der Gewissheit solch 
dialektischer Alldetermination und erweckt in ihm das archaische Situationsgefühl einer 
pandämonischen Weltwirklichkeit, wie es vor allem in der Atmosphäre seiner „Beschwö- 
rungen" und im Drama „Bocksgesang" zum Ausdruck kommt und sich mit besonderer 
Intensität im Gedicht „Die Erzherrscher" verdichtet: 

Aus roten Augen seh ich es stechen. 

Aus Mäulern fährt, was nicht auszusprechen, 

Und wähnt sich Wort und glaubt sich Sinn Menschen-Trennungen 

Mord und Verbrennungen: 

Es sind die Götter hinter den Nennungen. 

Knegs-Entbrennungen 
Volks-Be kennungen: 

Allmasken der Götter hinter den Nennungen. 



90 



Copyrighted material 



Heilige Sendungen, 

Himmcls-Einrennungen. 

Ballett der Götter hinter den Nennungen. 

Sie tanzen, der Bann bleibt gebunden. 

Sie rauschen unüberwunden. 

Mein Hirn umlarvt die lachende Glut. 

Ich rufe mit sterbendem Munde: 

Für sie auch mein Blut! 
Inmitten dieses heillosen Pandämoniums also steht der Mensch, jeder Autonomie bar, 
nichts mehr „sein eigen" nennend als das Bcvusstscin seiner völligen Ausgeliefertheit an 
ein Schicksalgesetz, das, nemesishaft sein Opfer fordernd, ihn zum „Sündenbock" der 
Schuld brandmarkt, die in ihm gleicherweise wie im Weltall steht. 

Wir sahen ehedem Dasein und Schuld in Werteis dualistischer Seinsidee ineinsfallen. Vom 
Gedanken der Daseinsschuld zur karmatischen Existenzdeutung, wonach Dasein nichts 
anderes als reinkarnatives Schuldigwerden aus dem Schuldigsein trüberer Inkarnationen 
bedeutet, ist nur ein kiemer Schutt, vorab, wenn, wie noch aufzuzeigen sein wird, die Vor- 
stellung der Remkarnatlon im Denken Werfeis zeitweilig eine bedeutende Rolle spielt. 
Zweifellos karmatischen Sinn gibt der Dichter seinem eigenen Lebensgang im Gerichts- 
tagsgedicht „Die Spur": 

Und unerbittlich sticht mit spitzem Stift 

Sich Chiffer hinter mir, und pfiffig Hiebt 

Sich eine Bahn zu nie verziehner Schrift: 

Und also schreib ich schreitend mem Gericht. 96 
Die Novelle „Nicht der Mörder, der Ermordete ist schuldig", die über weite Strecken 
Züge einer geistigen Autobiographie trägt, ist laut Werfeis eigenem Zeugnis nach wahren 
Begebenheiten und aus dem Gefühl „des Zusammentreffens von des Lebens Mysterium 
und seiner W irklichkeit, der unentrinnbaren Verkettung einer Schuld mit der anderen" 97 
entstanden. Auf eine karmatische Schicksals- und Schuldverkettung allen Daseins weist 
Karl Duschek, der Held der Nov elle, wenn er einer Zeitungsnotiz seine eigenen Oedipus- 
Erlebmsse in der Gestalt des Budenbesitzer-Sohnes August Kalender wiedererstehen sieht: 
„August Kalender? Ich? Wer? Er, der immer W iedergeborene, der ewig Dreizehnjährig" \. 
Karmagedanken hegt er beim Anblick jener gespenstischen Schiessbudenpuppen, die es in 
einem Würstlprater zu bewerfen gilt, „die zynisch aus dem Abgrund auffuhren, um wieder 
dahin zurückzukehren" und die später in den Elendsgestalten einer Opiumhöhle leibhaftig 
wnederauterstanden zu sein scheinen: „Es sind zwölf I Iöllensträfhnge, von Gott verurteilt, 
als Holzfiguren ihr grauenhaft irdisches Wahnbild weiter zu bewohnen und hier in den 
Schulbänken des Budenbesitzersohnes zu einer ewigen Turnstunde verdammt zu sein." 
Und diese Erscheinungen, in deren Vorhandenheit der Held eine karmatische Nemesis 
wirksam wähnt, lassen seine Gedanken um die schuld- und schicksalshafte Verknüpfthcit 
des Lebens nicht mehr los. Rückblickend fragt er sich noch am Ende seiner Erlebnisses: 
„Seid ihr unsere Neben-, Vor- und Nachmenschen, die Milliarden Unbekannten, die uns 
auf Strassen und in den Sälen des Lebens begegnen? Seid ihr die zerbrochenen Toten, die 
nach unbegreiflichem Gesetz den einmaligen Gedanken ihrer Form weiter durch unsere 
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Reihen bis in die Ewigkeit tragen müssen? Seid ihr die noch Ungeborenen all, Schatten, die 
eine künftige Existenz in die Gegenwart vorauswirft? - Seid ihr die Mächte und Gewalten 
der Tiefe und der Höhe, die Unsumme gestaltloser W esen, wesenloser Gestalten, doch wir- 
kende Schicksale, die sich zwischen die einzig realen Pole der Welt drängen, zwischen das 
Ich und das Du?" - Zweifelsohne aus solch umgreifendem Karmabewoisstsein erwuchs 
auch Werteis 1915 in Bozen begonnener „Traum aus einer neuen Hölle", das unveröf- 
fentlichte Fragment eines epischen Gedichts, das, im Geiste und in der Form von Dantes 
„Divina comedia" gehalten, die irdische Gegenwart schon als Hölle und die Welt als Ort 
der Verdammnis schildern sollte 100 . In der gleichen Jahres entstandenen Tagebuchskizze 
„Cabimowitsch" überkommt den Dichter angesichts des schicksalumwobenen, gefange- 
nen und schwindsüchtigen Fürstenmörders die Gewissheit eines alhvalt enden Karmas: „Ja, 
dieser Jüngling war der auserwählte Schicksalsmensch. In einer W ölke von Verschwörerei- 
den, durch einen tiefen Traum wandelnd mit der Bombe, an einer beflaggten Strassene- 
cke der grossen Tat harrend, auserkoren von ernsten Göttern (die allein wissen, was sie 
wollen), nachtwandelnd und notwendig wie die Note einer Melodie, schuldig unschuldig, 
zufällig und vorbestimmt wne die Atout-Karte in einem grossen Spiel." Und etwas vorher 
heisst es in derselben Skizze: „Wir alle sind Sklaven auch des fremden Schicksals, des 
andern Karmas, wir müssen unsere Diener- und Bolenrollen spielen, wie sie uns in den 
Mund gelegt sind, und kern Stichwort bleibt uns erlassen." Dieses Karma aber ist ebenso 
ewig wie der in sich selbst mundende Lebensstrom: Das karmatischc Denken des Dichters 
gipfelt zwangsläufig im Gefühl einer umfassenden Prädestination, wovon Verse aus den 
Gedichten „Herkunft" und „Gebet gegen Worte" zeugen: 

Denn eh' du noch wurdest gestellt 

In Geburt und vergessliche Stunden, 

Warst du in der heimlichen Welt gezählt, gewogen, befunden. J 

Wir sind erwählt oder verworfen durch unsere Geburt. 
So grauenvoll, grausam, hoffnungslos ist diese Welt. 1 

/. Die „höllische" Weltnirküchkcit des Allgebundenheit sgcfühls 

Wir sehen rückblickend: Schuld und Übel der Welt erfahren beim jungen Werfel die ver- 
schiedensten metaphysischen Motivationen, er begründet den „obersten Misslungcnheits- 
koeffizienten" der Schöpfung sowohl im jüdischchristlichen Erbsündegedanken als auch in 
der östlichen Karmalehre und gleichfalls auch in der mythischen Nemesisauffassung von 
der tragischen Schuld. Konstant und eindeutig bleibt nur das Lebensgefühl eines totalen 
Gebunden- und Schuldigseins, das den Dichter die „höllische" Befindlichkeit eines Ver- 
dammten schon auf Erden erfahren zu lassen scheint. Begreift er doch die „Hölle" neben 
dem Bewusstsein einer ewig unaustilgbaren Schuld als umgreifende und unerschütterliche 
Gebundenheit an das mechanische Gesetz von Ursache und Wirkung. „Die Hölle ist na- 
menlos logisch", schreibt er 1915 in seinem „Bozener Tagebuch", „ist dem Gesetz der 
„actio est par rcactioni" unterworfen." 104 

Das schicksallose Allverbundenheitsgefühl des lyrischen Proteus ist damit, über das zeit- 
verfallene All-Unverbundenheitsbewusstsein des in die Wirklichkeit Erwachten, zur schick- 
salsträchtigen Allgeb undenheitsgewissheit des dialektischen Fatalisten geworden: Alles ist 
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determiniert, die neuerschaute Wirklichkeit eine „Hölle" von „geschlossener Zeit", getrie- 
ben vom seellosen Mechanismus jenes zweitaktigen Lebenszirkels, der „alle Wesenszahl zu 
Null ergänzt"; der Mensch, solch dialektischer Anankc nemesishaft unterworfen, in seinen 
tausend Gebrochenheiten und Gebundenheiten der wahrhaft Geworfene und V erworfene, 
schuldig-unschuldig, Hiob, Oedipus und Daseinsbüsser eines unendlichen Karmas zu glei- 
chen Teilen: Ein in F.wigkeit Angeklagter: 

O W intersterne über mir, Gestirne meiner Schuld! 

O über dem Gewehe Augen ohne Gnade. Hass und Huld! 

O meiner Schwester Schmerzensblick, den Gott nicht 

aus den Räumen rafft. 

Denn Nichtmchrwicdergut heisst der Polarstem mit 

dem Namen tiefer Wissenschaft 105 
Aus solchen Versen spricht die Klage eines lebendig Verdammten: Der einst als kindlicher 
Myste den Himmel schon auf Erden zu träumen glaubte, erlebt nun, erwacht, die Wirklich- 
keit der gleichen Erde als „Hölle". Traum war Einheit und Unendlichkeit, Wirklichkeit ist 
Zweiheit und Endlichkeit. Traum war ungebundene All Verbundenheit eines schrankenlos 
expansiven lyrischen Ichs, ästhetisch erhaben über jede ethische Relevanz. Wirklichkeit ist 
allumfassende Gebundenheit einer in ihrer tödlichen Beschränkung höchst fragwürdigen 
Ichheit, in der sich ein psychischer gleicherweise wie kosmischer Schuldkomplex verdich- 
tet. 

Wir glauben damit den Umschlag von Werfeis lyrischem Lebensgefühl in eine pantragische 
Daseinseinstellung in seinen letzten, metaphysischen Dimensionen ermessen zu haben: 
Die „Fallhöhe" dieses Umschlags beträgt die Distanz zwischen „Himmel" und „Hölle", 
wobei die Hölle endlich als Gesamtheit der erfahrenen Wirklichkeit ersehen wurde. Tat- 
sächlich empfindet der Dichter sem Erwachen in die Wirklichkeit auch als grauenvollen 
barocken Höllensrurz. Im Gerichtstagsgedicht „Tiefes Erwachen" fragt er: 

...stürzen noch immer die Vasallen 

Die Ungetreuen von des Engels Schwert? 

Und vom Geheul, das höllenabwärts fährt, 

Bin ich ein Laut und letztes Widerhallen? ' 

„Da jedes Gedicht die Materialisation der Frage nach dem Sinn ist, kann ich nur auch 
kein anderes Gedicht denken als ein tragisches. (Objektiv ist ja auch jedes Menschen- 
schicksal tragisch, indem es an der Katastrophe der Geburt und des Todes teilnimmt, und 
nur mangelndes Bewusstsein lässt Idyllen zu.)", so lasen wir ehedem im „Bnef an einen 
Staatsmann" . 

Der pantragische Fatalismus ist vollkommen, wo die beiden äussersten Pole jenes zweitak- 
tigen Lehenszirkels, der als Grund aller „höllischen" Determination erschien, wo Geburt 
und Tod, rein biologische Phänomene, als tragische Katastrophen an sich erscheinen. Sie 
smd nur Manifestationen der Zeit, deren Wesen, Vergehen im Werden, selbst Inbegriff 
aller tragischen Ironie ist. - „Jedes Menschenschicksal", d.h. das Menschenschicksal an sich 
ist tragisch, weil es wesenhaft Leben, Verfallenheit an die Dialektik der Zeit, heisst. Es gibt 
nicht nur tragisches Schicksal, Leben und Dasein, sondern tragisch ist, dass es überhaupt 
Schicksal, Leben und Dasein gibt. " - Werfet spricht von „tragischen Gedichten". Das ly- 
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rische Gedicht ist im Grunde ohne Anfang und ohne Ende, „punktuelles Zünden der W elt 
im lyrischen Subjekt", wie Fr. Th. Vischer es nennt' , reiner, beidseitig offener Durchgang 
eines Gefühls, das, aus der Unendlichkeit geboren, in die Unendlichkeit verweht. Werfeis 
Tragizität, die sich in Lyrik verdichtet, ist demnach Gefühl, Verfassung im umgreifend* ten, 
Zustand im unendlichsten Sinne. 

Hier hegt wohl auch der Grund, weshalb sich Werfeis tragisches Bewusstsein erst relativ 
spät zur eigentlichen Tragödie konkretisierte. Im 1915 erschienenen Gedichtband „Ei- 
nander" hat sich Werf eis tragizistische Daseinshaltung schon so weit ausgesprochen und 
in letzte Dimensionen konsolidiert, dass seine bis 1920 entstandenen Gedichte nicht viel 
mehr als erweiterte V ariationen über bekannte Themen bedeuten, nur dass im „Gerichts- 
tag" das Gefühl eines unendlich resignierten „Rettungslos!" - wie es schon in dessen Ein- 
gangsgedicht zur Sprache kommt - womöglich noch intensiver vorherrscht .. Und die 
Resignation dieses tiel pessimistischen „Rettungslos", die als umlassende Befindlichkeit, 
als seelische Atmosphäre, sich nurmehr lyrisch zu verströmen vermag, scheint die Spann- 
kraft, die jedes dramatische Entwerfen fordert, von vornherein so tödlich zu lähmen, dass 
bis 1920 keine geschlossene Tragödie entstand, oder besser, wo eine solche unternommen 
wurde, es beim fragmentarischen Stückwerk bleiben musste. Die Tragik der Tragödie er- 
eignet sich wesentlich als Katastrophe eines ursprünglich frei entwerfenden Optimismus, 
der durch das Gegenwirken einer beschränkenden Schicksalsmacht gebrochen wird; sie 
vollzieht sich stets aus dem gegeneinanderwirkenden Zugleich von Freiheit und Notwen- 
digkeil, von W ille und Schicksal; ihre innere Fallhöhe ist umso beträchtlicher, je höher 
und freier der anfängliche Optimismus gespannt war. Wie aber gelangt der Dichter zu so 
hochgespanntem Optimismus, wo die Emsicht m die tragische Weltbeschaffenheit schon 
im metaphysischen Raum bis zum völligen Fatalismus und Pessimismus vorvollzogen ist, 
welche den menschlichen Anspruch an W ille und Freiheit a priori als W ahn, als „lorbeernes 
Gespenst" entlarvt hat? Solch allumfassende Tragizität entspricht nicht mehr der Tragik 
eines akthaften Gegeneinander», wie sie induktiv, von Fall zu Fall, von Katastrophe zu 
Katastrophe in der Tragödie erfahren wird, sie ist die Tragik eines unendlichen Nebenei- 
nander* und Auseinander*, deduktiv erschlossen aus der monistischen Sinnvorgabe einer 
dualistisch befundenen Welt: Wedels Tragik ist alldeterminierte und alldeterminierende 
Sems- und Zustandstragik. 

Wie zustandhaft solche seinsimmanente Tragizität aufgefasst ist, zeigt sich endlich in dem 
Gefühl einer bei aller äusseren Bewegung vollständigen Immobilität der eigenen „Aliss- 
lungenhcit", in deren tödlich starrer Unabänderlichkeit die Kammhöhe der „höllischen" 
Schuld- und Gebundenheitsgewissheit erreicht scheint. Im „Bozener Tagebuch" schreibt 
der Dichter: „Es gibt einen giftigen Schmerz, meist nicht allzu laut, ohne Trost und bis ans 
Ende hoffnungslos, einen Schmerz von der unzudnnglichen Zudringlichkeit eines Wuche- 
rers, der bescheiden den Schuldschein in der Hand, Tag und Nacht an der Türe wartet... 
Es ist der langsame und schwerlällige Schmerz, den wir über unsere innere und äussere Ge- 
stalt empfinden, die wir mitbekommen haben, und die uns allzusehr missraten scheint. Die 
Hoffnungslosigkeit dieses „Du bleibst am Ende, wer du bist" ist schrecklich. . ." Und wenig 
später steht der hintergründige und entscheidende Satz: „Caliban ist vielleicht die tragische- 
ste Figur der Welt, denn das Alle rt ragischeste ist es, nicht zur Tragödie zu taugen." 11 
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Der Lyriker also ist im Verlaufe seiner Zeiterfahrung zu einer Tragizität gelangt, für deren 
Tiefe und Umfassung die Tragödie nicht mehr ausreicht. Das Fazit aller W irklichkeit - End- 
lichkeit (Tod), Einsamkeit (Individuation), Gebundenheit (Dialektik) und unabänderliches 
Schuldigsein - bedeutet dem einst schrankenlosen, liebesinnigen und reinen Himmelssinn 
des Lyrikers nicht bloss Tragik, sondern „Hölle". Denn: 

.... die überglücklichen 
Verwöhnten Sohne des Himmels, 
Die anders nicht, denn ihre Seele lühlen. 
Stört sie einmal der Augenblick heraus - 
End leichtzerstörbar sind die Zärtlichen - 
Dann stillet nichts sie wieder, brennend 
Treibt eine Wunde sie, unheilbar gärt 
Die Brust. (Hölderlin) 

Franz Wedel hat seine eingangs zitierte Forderung an Dichtung und Dichter, „das ewig 
unerbittliche Bewusstsein vom Schöptungsfehler, die lebendige Erkenntnis vom obersten 
Nusslungcnheitskoeffizienten zu sein", bis in ihre verzweifeltsten Konsequenzen voll- 
streckt. W ie weit es ihm gelingt, auf rein dichterischem und rein menschlichem Wege auch 
die „Korrektur" solcher zeiterfahrenen Misslungenheit, die Uberwindung der Zeit, zu be- 
werkstelligen, mögen die folgenden Kapitel, insonderheit diejenigen über seinen jugend- 
lichen Messianismus, erweisen. 

Die „Hölle" der „geschlossenen Zeit" erwies sich dem Dichter schliesslich als Gesamtheit 
der W lrkhchkeit, sodass er nun konsequenterweise den entschwindenden „1 bmmel" seines 
Kindertraums als Enwirklichkeit ansprechen müssle; er erlebte die Gebundenheit und Ge- 
brochenheit des Daseins so allumiassend, dass iür ihn eine Lösung zwangsläufig m eine 
Zerbrechung zum Nicht-mehr-Scm hinauslaufen müsste. L mso grösser und bewunderns- 
werter aber ist die Leistung, die den Dichter aus so totalem Gcbundcnhcits- und Gebro- 
chcnhcitsgefühl überhaupt noch Lösung und Erlösung suchen hess. „W ir mussten zuerst 
dem Geiste entsagen, um uns der Materie in Wirklichkeit zu bemächtigen. Wir mussten 
zuerst die (Oberwelt verlieren, um diese W elt zu gewinnen. Es fragt sich nur, ob wir nach 
solchen Siegen eine lebendige oder tote Reute in Händen halten" 112 , sagt Werfel rückbli- 
ckend auf die Welt-Katastrophen seiner jugendlichen Zeit. 

Wie, wenn die Erfahrung der Wirklichkeit, welche jene lyrisch-mystische l'berwirklichkeit 
als Enwirklichkeit zeitigte, den Blick allmählich auf eine andere Eberwelt verwiese, die 
der erfahrenen Wirklichkeit gemässer wärer Wie, wenn das Gefühl jener allumfassenden 
Gebundenheit den Verzweifelten endlich aus der proleischen En Verbindlichkeit des „all- 
umfassend Religiösen" eigenen Wesens herausführte zur eigentlichen „Religio", zur Bin- 
dung an eme Transzendenz, die sich eben in der Gebrochenheit der kosmisch-psychischen 
Immanenz als Einbruch lichtete? 

Die einzige Tugend, welche den Dichter inmitten seines verneinungsträchtigen Fatalismus 
vor der letzten Verzweiflung zu bewahren scheint, ist nicht so augenfällig eine Ilaupttu- 
gend des dichterischen Ingeniums, wie des homo christianus und in weiterem Sinne des 
erwartungsfreudigen Volkes Gottes. Als Chaim Beschitzer „niederen Wahn mit höherem 
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Wahn zu vertauschen" als letzten und einzigen Sinn dieses sinnlosen Menschenlebens ver- 
kündet, fragt ihn sein Jünger Karl Duschek: 

„Ist, was wir tun, nicht Romantik?" -Und der de/idierte . Anarchist und Nihilist anr\vortet::„F,s 
ist - hob der Teufel - ist trotz allem Hoffnung!" 
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Die Verneinung der Zeit 
(Regresse der Innerlichkeit) 
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10. Kapitel 



Fli cht l nd Verflüchtigung: Romantische Kuthanasie 

Lass mich dich singen, Gewichtzcrb reche r! 
Lass mich dich singen, dunkler Gast! 
Lass mich dich singen, schwere Stunde 
Schönster Verwandlung ! 

a. Die ,J\ T äbe " der Geliebten - Flucht vor der Vasslichkeit der Gegenwart 

Die erste Bewegung des vor dem Spiegel in die Wirklichkeit Erwachenden war Abwehr : 
das fassungs- und hilflose Emfach-nicht AVahr-habcnAVollen einer bereits vollzogenen Er- 
fahrung. Die letzte Geste im Gedicht „Der dicke Mann im Spiegel" ist ein „tieferschro- 
ckenes" Aus-dem-Spiegel-Pahren und weist gleichzeitig auf eine erste fundamentale Ver- 
haltensweise des Lyrikers nach seiner Zeiterfahrung: Sie bedeutet erneuten Rückzug auf 
sein erschüttertes poetisches Erinnerungs-Ich, Flucht in gesteigerte Innerlichkeit. 

Doch nicht nur droht die Übermäch tigkei» der Zeitwirklichkeit fortan aus allen Spiegeln 
der Selbstbegegnung, sie erscheint auch in der Andersheil und Widerständlichkeit, in der 
zeit räumlichen Gegenwart der „Welt", an der das zeitraumentbundene Bewusstsein des 
lyrischen Ingeniums kein Genügen findet: „Gibt es jemals ein Genügen an der Gegen- 
wart? Leben wir nicht erst dann mit den Dingen, wenn sie nicht mehr „empirisch" sind?", 
fragt der Held in „Pogrom", einer weitgehend autobiographischen Vorskizze zum Barbara- 
Roman 2 . 

Solche zeiträumlich bestimmte Gegenwart der Welt verdichtet sich dem proteischen 
Schwärmer vorerts als „Nähe" der Geliebten. Diese „Nahe" bedeutet dem Fassungs-loscn 
Fasslichkeit und „rafft ihn hin". Im „Abendlied" klagt der „Weltfreund: 

Von deiner Nähe hingerafft, 

Hab ich zu keinem Scherze Kraft. 

Mein Mund, der unterhalten soll, 

Ist ja ganz andrer Worte voll. 3 

Die „Nähe", die fassliche Gegenwart, beraubt das lyrische Ich der Magie der Ferne, in 
welcher allein die Lebenskraft seiner poetischen Aufschwünge, die Sehnsucht gedeihen 
kann. „Bist ja so göttlich weil", jubelt der „Weltfreund" einmal im „frommen Lied" über 
die entfernte Geliebte'. Fluchtbewegungen, welche diesen magischen Eros entgrenzender 
Ferne je neu schaffen sollen, Rückzüge auf eine stets unverbindlich und einsam bleibende 
lyrische Innerlichkeit, finden sich denn auch hier. Derselbe autobiographische Held in 
„Pogrom", der sich an der Gegenwart nicht zu beschwichtigen weiss, gesteht etwas später 
in der erwähnten Skizze: „Immer, wenn mich die Leidenschaft zu einer Frau überwältigt 
hatte, - und ich bin oft, sehr oft tage- und nächtelang durch die Strassen gerannt, - immer 
habe ich dasselbe erlebt. Stand ich endlich in ihrer Nähe, durlle ich sie sehen, |a umarmen, 
so war im höchsten Rausch noch eine heimliche Sehnsucht in mir wach, fort von ihr zu 
sein, allein zu sein." 

Solche Fluchttendenzen sind in den trüben Liebesgedichten Werfeis wohl noch eindring- 
licher spürbar, nur dass sich hier dem Einsamkeitsdrang des \ erliebten noch jünglingshafte 
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Schüchternheit und das lähmende Ohnmachtsbewusstsein des Hingerissenen beigesellt, 
welches endlich in einem Gefühl der Lebensschwäche und Minderwertigkeit zu gipfeln 
scheint. So singt der „Arme Student" 5 : 

Alle sind mehr als ich, 

Sofa und Steine, 

Ach, so verbleibt für mich 

Sehnsucht alleine. 

Abendlich angeschwellt. 

Will ich enteilen 

In naher Villen weit 

Hügelwärts weilen. 

.... 

Will ohne Liebesdank 
Talwärts mich spülen 
Will nichts, als stundenlang 
Fühlen und fühlen. 

I nd die einleitenden Verse im „Schüchternen Lied" lauten: 
Ach von Ball und Tee 
Möcht ich ferne sein. 
Herrin, deine Näh' 

Lässt mich Armen doppelt erst allein. 
Die nächsten Strophen beschreiben eine einzige Fluchtbewegung: Uberall möchte der ver- 
liebte Schwärmer gerne weilen, nur nicht in der Gegenwart der Geliebten: 

Aber nahe dir 

Bin ich ja so w r eit, 

Und ich sitze hier, 

Ein Verstorbener zur Erscheinungszeit. 

Weinend an dem Ort, 

Wo dein Bild nicht scheint, 

Bin ich dennoch dort 

Unauslöschlich erst mit dir vereint. 

Huthanastische I r erflikhtigung 

Einsamkeit, Schüchternheit, ja Lcbcnsunwilhgkeit sind mithin die Resultanten solcher 
Fluchtbewegungen. Die ekstatische Hingabe Seligkeit des lyrischen Proteus scheint nur 
lebensentfremdende und lebensuntaugliche Affekte auszulösen; seine Selbstentäusserung 
mündet schliesslich in eigentliche Auflösungstendenz. Im „Spaziergangslied" kommt die 
Entwältigung seiner Tatkraft, die Entmachtung seines Willens durch solche Hingerissen- 
heiten deutlich zum .Ausdruck: 

Denn ich bin so ganz in dich versunken, 

Dass kein Sinn zu handeln sich entschlicsst, 

Bin in deinem Namen schon ertrunken. 

Der mir unaufhörlich, wie ein Bach, vom Munde fliesst. 
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Solch offensichtliche Hyperästhesie würde den Dichter endlich der verdämmernden Resi- 
gnation eines zart -müden Decadcnt annähern, würde sich nicht die Lyrik, die Gewalt seiner 
Affekte und Begeisterungen, als eben seine elementare Lebensmacht darstellen und damit 
all jene Fluchtbewegungen, die sich in letzter Konsequenz zu der Fasslichkeil tler zeiträum- 
lichen Gegenwart steigern, in positiver Wertung erscheinen lassen. 

So wird der ekstatische Tod schliesslich als musikalische Euthanasie, als dionysische Ent- 
fesselung zum Lebensgrunde hm gepriesen: Sterbend im W alde will der W'eltverüebtc „in 
süsser Verwesung" „melodisch zu Grunde gehen"\ Zu Grunde gehen steht hier getrennt 
geschrieben, will mithin wörtlich genommen werden als ein Vordringen zum Grunde der 
Dinge, den der Lyriker, wie nachgewiesen, nicht in deren An-und-iür-sich-Sein, vielmehr 
in deren effekthafter Flüchtigkeit erschaut, und die er nurmehr durch Verflüchtigung seiner 
selbst in reinen Affekt, im „melodischen" Tode, zu umlassen glaubt. Ebenso „verzückte" 
ihn der Reiz der wandelnden Gellebten in einem andern Gedicht „An den Tod" : Als „toter 
Freund", als „wehender Geist" erst ist es ihm gegeben, die „Nähe" der Geliebten zu ertra- 
gen; dann aber wird dem wesenlos Gewordenen vergönnt sein, sie in schrankenloser Annä- 
herung „wie einen Shawl an fröstelnden Abenden**, „wie ein Morgenlicht zu umhüllen". 

Und mein letheischer Stoff ist da. 

Die süssen Poren deiner Haut, Geliebte, auszufüllen. 10 
Diese romantisch-lyrische Todessüchtigkeit, welche die Lebensunwüligkeit, die Flucht aus 
der zeiträumlichen Gegenwart, zu letzthinniger menschlicher Bestimmung umwertet, gip- 
felt in jener „Ode" 11 des „Weltfreunds", wo der so gestalte Tod überschwenglich besungen 
wird als „süsseste Frucht irdischer Schwangerschaft", als „Gewichtzerbrecher", der „die 
Lmren schweigen heisst", „dass in ihnen die Zeit, das Ungeheuer", „erstickt", und dass 
„der unendliche Raum durchsichtig sei", gefeiert wird als „schönste Verwandlung" des 
Menschen „zum Höchsten**, nicht mehr „Person", nicht mehr „Wesen", sondern „eine 
einzige Riesenempfindung" zu sein, nachdem „die Fessel des Verstandes fiel". 

Dieser ekstatisch-dionysische Tod ist ganz :uiderer Natur als der in der Zeitbegegnung er- 
fahrene. Er bedeutet nicht Abbruch des Lebens, nicht Weltentzug des Ichs, noch Ichentzug 
der Welt und damit Erfahrung der letzten, unerbittlichsten Grenze. Vielmehr streben all 
die ekstatischen Gebärden des Todverzückten zur Erweiterung und Entfesselung aus den 
Bindungen beschränkender Gegenwart, zur Einschränkung des expansiven proteischen 
Ichs in neue, unendliche Weltlichkeit. Ist doch des „Weltfreunds" Gewissheit: „Du kannst 
nicht von der Welt!" sein jubelndster Triumphgesang '"„ heisst doch sein Sterben nicht jähe 
Entsetzung über die Welt und sich selbst in eine unerhörte und unerschaute Transzendenz, 
vielmehr melodisch-sanftes „Zu-G runde -Gehen" in die reine Emotionalilät seines lyrisch- 
bewegten Gemüts. Sein nur magisches Dasein, unfähig zum gegenwärtig fasslichen Leben, 
erhofft im Tode ein Leben umfassender Allmagic. 

t. I Itaüstisches Todespathos 

Seltsam: Der Tod, die bitterste Ohnmacht alles Lebendigen, wird hier dem Lebens- 
schwachen zur höchsten Machtgewinnung seiner entfesselungssüchtigen Seele: 

Tod aber ist Leben der Seele. 

Wir klirren an unsere Grenze. - 
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Dies ist ein 

Geheimnis der Gemeinschaft. 

Wie ein keuchender, dampfender Strom 
Will alles zur Nacht, 

heisst es noch im „Dezembergesang" des „Gerichtstag" " 1 . Diese Todesnacht aber ist der 
Grund des reinen, chaotischen Lebens, des „keuchenden, damplenden", des ewigen Le- 
bensstromes, dessen hinreissende Bewegung den Dichter wie musikalische Ekstase ver- 
zückt. Während der Sterbende im Walde „süss verwest", künden entfernte Klänge vom 
pulsenden Leben der Stadt, mündend in „das unvergleichliche Rigolettoquartett": 

End meine Seele fällt ein: 

Du bist auf der Welt! 

Lind verteilt sich jauchzend nach allen Seiten. " 
Musikalische Inbrunst also bedeute! hier gleichviel wie Lebensinbrunst, Tod ist ungleichen 
„Zusammenstürzen zum Lied" , wie Entstaltung der endlichen Gestalt zum unendlich- 
ungest alten Lebenschaos. 

In solcherart entworfener Todesschau des |ungen Lvrikers wird eine ausgeprägt vitalistische 
Tendenz deutlich, die sich eben vor, zu und nach der F.ntstehungszeil seiner ersten Ge- 
dichte, als lebenssüchligste Ausläulenn des romantischen Irrationalismus, zur eigentlichen 
Weltanschauung, ja Religiosität einer Generation auswuchs : Wedels zitierte triumphale 
Todes-Ode ist ganz im Geiste von Nietzsches „Geburt der Tragödie", dem epochalen Preis 
der rauschhaften „Zcrrcissung des prineipii mdividuauoius" zum „Einssein als Genius der 
Gattung, ja der Natur"' gehalten. Das Sterben des Todverzückten beschreibt er dort, ganz 
im Sinne von Bergsons ersten Schriften, als ein Aufbrechen der Seele aus der Zeit (temps) 
in die reine, chaorische Dauer (duree) des ewigen Lebensstromes, wo das „Panta rhei" und 
„Ilen kai Pan" als letzte und erste Gesetzlichkeiten Geltung haben, eine Rückwendung 
des äusseren, im Räume sich auslebenden, intellektuell und sozial gebundenen Ichs zum 
urtümlichen, im tiefsten Einklang mit der Dauer stehenden und in keiner Weise bestimm- 
baren Ich, eine Bewusstseinsflucht aus dem begrifflich trennenden Denken in eine umfas- 
sende, schöpferische, mystisch-intuitive Schau: Der befreite „Geist" des Todessüchtigen ist 
damit, als eine „einzige Ricsenempfindung", zur jubelnden Manifestation des vielgeprie- 
senen „elan vital" geworden. - Noch in „Wir smd" erschaut der Dichter die Letztbestim- 
mung des Menschen als ein Münden in die reine Intensität der Lebensschwungkraft, für 
welche Worte wie „Liebe" und „Begeisterung" lediglich Synonyme bedeuten, (scheint doch 
im „Nachwort" dieses Gedichtbandes - vgl. vor allem Seite 124 des „Wir sind" - der Hö- 
hepunkt seines vitalistischen Emotionalismus und Irrationalismus erreicht zu sein). „Ein 
geistliches Lied" schhesst dort mit den Versen: 

Dass wir dereinst uns finden 

In den Gefühlen ohne Sprung, 

Durch uns, in uns verschwinden 

l iid Schwung sind, 

nichts als Schwung und 

Lieb' und jagende Begeisterimg. 1S 
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In der so gefassten Todesschau aber ve mischt sich erneut die Schärfe und Unerbittlichkeit 
der Schranke, die mit dem Sterben dem Leben gesetzt ist. Der Dichter betont hier, im 
Gegensatz zum zeiterfahrenen, dem Leben immanenten Tod, die Immanenz des unendlich 
und absolut gesetzten Lebens im Tode. Im Rausch des entfesselten Gefühls erscheint die 
im zeiterfahrenen Tode erahnte Transzendenz lediglich wieder als ein Transzendentales, als 
entschränkte, absolute Seelenhaftigkeit, die mit dem immanenten Lebensgrund gleichge- 
setzt scheint. Wie ungesondert und verwechselbar in solcher Sicht die Regnife Diesseits 
und lenseits ineinanderrliessen, wird deutlich im „Sonntagslied" des „Wir sind", wo der 
Dichter im Daseinsfest sonntäglichen Getriebes paradiesische Zuständlichkeil schon auf 
Erden wähnt: 

Die Menschen und lautlosen Wägen - 

Dies alles so unschwer - ich glaube. 

Wir sind schon Selige, wandelnd 

Im unterirdischen Tag. 

W er weiss noch von Mühsal und Denken? 

W ir tragen die heiteren Farben, 

Die oben zerstreuten Gefühle 

Zerbrachen in ein Gefühl. 19 
Später, entsprechend dem Zerfall der Werfeischen Welt in die Dualität von Innen und 
Aussen, von Geist und Leib, von göttlich schwereloser Lichthaftigkeit und ungöttlich 
dunkler Erdenschwere, wird auch der ekstatische Tod, die euthanas tische Verflüchtigung, 
zu exkarnariver Yerinnedichung spiritualisiert. Sie erscheint nicht mehr lediglich als Total- 
entfesselung zum „schäumenden Übermass der Welt", als Einschränkung zum „blinden 
und qualmigen Strom" des Lebens, vielmehr als ein „Verdunsten nach oben" aus dem 
„Abfall des Leibs" zum Geist und zum Licht. Der „Heilige" auf dem Scheiterhaufen lehrt 
in „Einander": 

Wie die Aschen sinken, 

Brüllt schon Gott vor Lust, mich auszutrinken, 20 

Im gleichen Gedichtband jubelt der „Sterbende un Verb reche rlazarctt" über den Vergcisti- 
gungsprozess seiner leiblichen Verwesung: 

Doch will ich jauchzen, dass ich stürze ein! 

Das Haus mit seinem Dunkel fällt zusammen. 

Der I limmel aber mit den Abendflammen 

Hebt an in dem verwehrten Raum zu sein. 

Ja, ich will jauchzen, dass ich stürze ein! 

Ich aber weiss: Verbrennen ist Erkennen! 
Aus meinem Brand bäumt sich das Ideal 
Dort über Mauer, Dächer, kalt und kahl. 21 

Und in seiner frühen Skizze „Cabrinowitseh" beschreibt und deutet Werfe! die todgeweihte, 
in jedem Sinne schwind -süchtige Gestalt des gefangenen Anarchisten und Fürstenmörders, 
in welchem er damals noch eine Art Erlöser oder Engel erblickt, mit folgenden W orten: 
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„Eine weisse, unsäglich schwindende Gestalt hält sich mit phosphoreszierender Hand am 
Eisen der Bettstatt fest... Nicht der Eindruck eines bekleideten Gerippes ist dies. - Nem, 
viel eher zittert hier ein schwacher Schein, ein leise sichtbares Flicsscn der Luit. In dem 
unnatürlich fremdartigen Gelb des Raumes bebt eine Geistererscheinung, die sich auflösen 
will. . .Dieses Lächeln ist für mich bestimmt, ein Versuch, gemeinsame Menschheit anzu- 
zeigen, damit ich mich nicht fürchten und schämen muss. Zugleich aber ist dies Lächeln ein 
Gruss, ein Gruss vom Jenseits der Leiden her, ein Gruss des schwingenden Seelenhchts, 
das überall aus der Ruine seines zermarterten Körpers tritt und in meinem dunklen testen 
Leibe das geschwisterliche Licht sucht." Und hinweisend auf den Überweisungsschein des 
Gefangenen berichtet der Dichter doppeldeutig: „Em Spassvogel hatte mit roter Tinte 
noch hinzugefügt: „ Fluchtverdächtig!"" 

d. Der gewollte Tod" ah Wollust und Wille ^ur Macht 

So oder so aber eignet all diesen ekstatischen Verflüchtigungstoden eine auffallende Akti- 
vierung, bestimmt durch den Durchbruchsdrang einer expansiven, unendlich gefassten In- 
nerlichkeit. Sie bedeuten nicht Einbruch, wie der zeitgegründete, von Anfang an neben sol- 
chem Sterben erfahrene Tod, sondern Ausbruch aus der Zeit-Raumbeschränkung ins reine, 
schrankenlose Walten eines universalen lyrischen Seelen-Ichs. In ihnen allen schwingt ein 
geheimer W Zilie, weder das Leben noch den Tod als Gegebenheit, als Schicksal einer ausser- 
halb der eigenen Ichheit stehenden Macht anzuerkennen: Es ist der Wille des Lebensohn- 
mächtigen, der seine eingeborene Passivität bis zu einer Art sclbstzerstörcrischem Freitod 
forciert, um im eigenen, dergestalt aktivierten Untergang eine letzte unvergleichliche Mäch- 
tigkeit dieser seiner Ichheit auszukosten. In diesem, weniger im christlichen Sinne muss 
auch Werfeis früher Preis östlich getönter Märtyrerinbrunst verstanden werden, die Max 
Scheie r zu ebendieser Zeit als ein zuinnerstes Leiden um des Leidens willen zu entlarven 
suchte -3 . Auch Werfeis emphatisches Lob des Leidens entbehrt zu Anfang viellach eines 
letzten Wörumwillen, einer echten sanktionierenden Transzendenz, gruss! er doch seine 
„Märtyrer" als „wollüstige Büsser" ~ und stattet die sich selbst Vernichtenden mit allen 
Emblemen der Macht aus. 

Noch in der Novelle „Nicht der Mörder, der Ermordete ist schuldig" wertet der junge 
Anarchist Karl Duschek den Leidenstod Christi lediglich aus den Aspekten von Lust und 
Machtwillen, wenn er sagt: „O ich begnfl ihn, Christus, den so unbegreiflichen, ich begriff 
ihn. Du selig schlauer Geniesser du! Für die Menschheit sterben! Das glaube ich! - „ Sem 
eigener anarchistischer Untergangsheroismus aber unterscheidet sich nach seinen inner- 
sten Motiven in keiner Weise von der romantischen Todesverzücktheit des jungen „ Welt- 
freunds'*, der in der euthanastischen Verflüchtigung vor der „Nähe" der Geliebten neue, 
letzte Machtgewinnung seiner entfesselungssüchtigen Seele suchte. Die Geliebte ist hier 
Sinaida, deren „Schönheit eine w esenlose Verzückung war, die ihrem Kleid die süsse Form 
gab, selbst aber Zephyr, Geist, Schwingung zu sein schien". Und der Held der Novelle 
gesteht: „Um Sinaidas willen sehnte ich eme Katastrophe herbei, die mich vor der Welt 
der Ordnung zum Verbrecher erniedrigen, vor ihr aber zum Märtyrer erhöhen sollte." - 
Wieviel ichhafte Macht- und Geltungssucht jedoch in der selbstmörderischen Opferwillig- 
keit seines in der Folge geplanten Fürstenattentats beschlossen liegt, enthüllt Sinaida selbst 
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aii anderer Stelle, wenn sie dem zum Tode Entschlossenen vorhält „Noch kein Mann 
hat etwas Gutes und Schlechtes, etwas Grosses oder Niedriges aus einem andern Grunde 
getan, als sich selbst zu erhöhen... Ihr könnt an nichts anderem leiden als an der Erniedri- 
gung eurer Persönlichkeit." 28 

Wir sehen: In diesem aus Lebensschwäche geborenen ekstatischen Todes- und Märtyrer- 
pathos verbirgt sich zutiefst ein geheimer W ille zur Macht, den schon Nietzsche - als gei- 
stiger Ahne der „expressionistischen" Wcltkriegsgcncraüon erst in jüngerer Zeit in seiner 
ganzen Bedeutung erkannt und gewürdigt - als Antidotum gegen den Willen zum Nichts 
proklamierte. Aus tief nihilistischer und vitalistischer Lebenssicht heraus lehrt denn mich 
in der erwähnten Novelle der Anarchist Chaim Beschitzer seinen Jünger Duschek, den 
„passiven Tod" zu einem „gewollten Ziel", zum heroisch-dionysischen Sterben, zu aktivie- 
ren: „In keinem Augenblick, Bruder, vergiss die Sinnlosigkeit des Lebens! Bedenke,... dass 
wir unser Leben erst vom Tode erwecken, indem wir ihn zum gewollten Ziel erheben und 
dadurch zum Leben aller Leben machen, reicher an Entzückungen, Freuden, Ekstasen und 
glückseligen Schmerzen, als nur einer ahnt.. .Jeder anständige Mensch glaubt an zweierlei. 
An die Unsterblichkeit des Lebens und an die Geringfügigkeit alles Individuellen. ..Und 
dienen wir der Unsterblichkeit des Lebens, die wir mit unsrer Form zu verlieren zittern, 
nicht am besten, wenn wir den passiven Tod ausschalten, uns dem unsterblichen Lebens- 
strom der Liebe anpassen und einem Menschen oder einer W ahrheit zuliebe den Tod will- 
kürlich erleiden? Heroismus ist nichts als höhere Intelligenz!"- Die blasphemische Ilybris 
einer solchen Todesmoral, die übrigens auf den offensichtlichen Widerspruch, Lebensdie- 
ner sein Lind gleichzeitig an der Sinnlosigkeit des Lebens festhalten zu wollen, hinausläuft, 
muss einsichtig sein. Hinter ihr steht der luziferische Verneinungswille, der in der Zerstö- 
rung die Selbstherrlichkeit des Ichs zu manifestieren sucht. 

In diesem letzten und eindeutigsten Sinne deutet Wedel sehr viel später die dionysisch- 
ekstatische Selbstzerstörung, als er in seinem Roman „Die vierzig Tage des Musa Dagh" 
das Motiv der verliebten Todesverzückung am Schicksal des Lehrers Hrand Oskanian noch 
einmal abwandelt: Dieser glaubt sich von der welschen Gattin seines Führers Gabriel Ba- 
gradian, deren fremder Reiz ihn unentrinnbar gefangennimmt, schmählich übergangen. Er 
zieht sich schmollend in die Einsamkeil seiner verletzten Gefühle zurück, um schliesslich 
als anarchistischer Aufrührer und Verräter unter dem heiligen Volk auf dem Berge und 
endlich als Selbstmörder, der noch andere mit sich in den Abgrund zu reissen sucht, die di- 
abolische Macht seines vernichtungssüchtigen Untergangstaumels zu erweisen. Der Dich- 
ter schreibt über ihn: „Hrand Oskanian stand völlig alleine. Und doch hing er mit einer 
gewissen Welt zusammen, mit einer dunklen und unbekannten Welt übrigens, die sich erst 
heute ein wenig bemerkbar gemacht hatte." (In der peripheren und episodischen Gestalt 
I Irand ( )skanians erkennen wir erneut, wie permanent und weitgehend Wedel sein ganzes 
Dichten als Selbstgericht auffasste.) 

e. Euthanasie und metaphysische Ungeduld 

Mit jener „dunklen und unbekannten Welt" aber meint der Dichter das Reich dämonischer 
Verneinung, das sich dem glaubens- und hoffnungsgegründeten Lebenswillen der arme- 
nischen Kämpfer auf dem Musa Dagh entgegenstellt; das Reich Luzifers, dessen mensch- 
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liches Zeichen wir früher als Ungeduld J erkannten. Auch des Dichters frühe Todessüch- 
tigkeit darf als eine Form der metaphysischen Ungeduld ersehen werden, der Ungeduld 
des gefallenen „schönen" Menschen, der das verlorene Paradies seiner mystischen Got- 
tesunmittelbarkcit nicht mehr durch die von Gott verhängte zeiträumliche Erstrcckung, 
durch die leidvolle Gottesdistanz des Lebens hindurch, duldend zu erwarten vermag. Die 
Selbstmörder in Werteis Werk sind ursprünglich „schöne" Menschen, Idealisten, Künstler, 
Musiker, deren Ubermass an Geist, an Seele und Innerlichkeit ungeduldig, freventlich vor- 
zeitig, die zeitraumlichen Schranken des Lebens sprengt. Tragisch, ja dämonisch erweist 
sich solch tödliche Ungeduld am Falle „Schweigers" in der gleichnamigen Tragödie und 
am Falle des .Anarchisten Chan an, des „alten Menschen" in „Paulus".. Bezeichnend, dass 
der Selbstmörder der „Geschwister von Neapel", in dessen Namen Lauro eine Erinnerung 
an Laurentin, das gauklcrhafte Urbild des Dichters im „Gerichtstag", nachklingt, den ele- 
mentarsten Künstlertypus unter den sechs Pascarella-Kinclern darstellt. Sein geheimnisum- 
wobener Tod in der Wüste schillert zwischen melancholischem Verdämmern im Zauber 
unendlicher Fernen und freiwilliger Vergiftung durch Reptilien, deren lockendem Bann 
er, wie vorher dem exotischen Farbreiz toten Vogelgefieders, auf seltsam magische Art 
verfallen scheint. Bezeichnend auch, dass der Jude Kamnilzer, der sich im letzten Akt von 
„Jacobowsky und der Oberst" vor seinen deutschen Verfolgern in den Freitod flüchtet, von 
seinem Begleiter Jacobowsky begeistert als genialer Musiker und phantasiereicher Künstler 
gefeiert wird. Als sich letzterer über den Toten beugt und dabei das halbgeleerte Giftfläsch- 
chen entdeckt, meint er ebenso einfach wie vieldeutig: „Ach so... Ist es das, Kamnitzer... 
Sie waren ungeduldig..." " 

Ungeduld im urtümlichsten Sinne des Nichtleidenwollens ist endlich das Kennzeichen der 
ganzen ungemein ve rinne dichten Kultur der „Astromentalcn" auf dem „Stern der Unge- 
borenen". Der Sternwanderer FAX', bemerkt zu Anfang semer Forschungsreise, „dass dieser 
Leute tiefstes Bestreben dahin ging, jedem Konflikt, jeder Anstrengung, jeder Auseinan- 
dersetzung, |eder ernsten Mühsal aus dem Wege zu gehen." ' Und der katholische „Gross- 
bischot" des Sterns deutet dieses Streben als antigöttliche l lybris, wenn er sagt: „Die alten 
Zivilisationen haben wenigstens das Leiden und den Tod auf sich genommen und damit 
dem Fluch des Erzengels Rechnung getragen. Die heutige Zivilisation aber,... die sich 
die astromentale nennt, ist der betrügerische und raffinierte Versuch, |enem Fluch durch 
tückische Machenschaften zu entgehen." Die vielleicht tückischeste dieser „Machenschat- 
ten" in der ästhetischen Spielwirklichkeit der „Astromentalcn" aber ist eine Art kultivierter 
und luxuriöser Euthanasie, die denn der „GrossbischoP' auch als „die zentrale Sünde 
meiner Zeitgenossen" bezeichnet: Eine Uberwindung des Todes durch phylogenetische 
Rücken rwicklung des Menschen zum Zustand reinen Blühens im „Wintergarten" des Ster- 
ninnern. „Das „Üble" und das „Böse", die notwendige Misslungenheit der Natur ist dort 
durch die Kraft des forschenden Menschengeistes ausgeschaltet" ü , berichtet der Dichter, 
eigentümlich fasziniert über diese Art der Todes- und Zeitüberwindung. Der astromentale 
Mensch unterzieht sich freiwillig dieser durch den „Animator" geleiteten „Retrogenese", in 
welcher erden vielstufigen Prozess semer Rückwandlung zur Blume durchläuft, auf Grund 
der Überlegung: „W ie die ganze Natur den Menschen in sich trug, so trug der Mensch die 
ganze Natur in sich..." Die astromentale Euthanasie unterscheidet sich demgemäss in 
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ihren letzten Intentionen wenig von den romantischen Verflüchtigungstoden des jungen 
Lyrikers und stellt damit nur die Abwandlung eines frühen dichterischen Wunschtraumes 
dar. Auch sie bezeichnet in letzter Konsequenz lyrischen Akt entgrenzten Incinandcrs von 
unendlichem Ich und unendlichem Kosmos, auch sie bedeutet im Grunde nichts anderes 
als befreiende Flucht lyrisch -ästhetischer Innerlichkeit aus der feindlichen Gegenwart zum 
bergenden Schoss kosmisch entschränkter, romantischer Nacht. In Strömen fliehen die 
„Asromentalen" endlich vor der ausbrechenden, rauen, aber wahreren Dschungelwirklich- 
keit ins Weltinnere, zum euthanastischen „paradis artificiel" des „W intergartens**. 

/ „Der Besuch aus dem Elysium" 

Ganz aus der Haltung und der Gestimmthcit der beschriebenen „Wcltfreund "-Gedichte " 
ist Werfeis erster szenischer Versuch „Der Besuch aus dem Elysium" 3 ' gestaltet, den der 
junge Dichter etwas vorschnell und mit sichtlicher Freude an grossartig klingenden Titeln 
ein „Romantisches Drama in einem Aufzug" nannte. 

Tatsächlich aber ist das Ganze seiner dramatischen Substanz nach nicht einmal als eigent- 
licher Einakter anzusprechen, als jene dramatische Kunstform also, welche besonders der 
neuromantischen Dichtung geläufig war. Geist und Atmosphäre der Neuromantik klingen 
zwar merklich im Eros-Thanatos-Thema dieses mehr lyrischen als dramatischen Gebildes, 
in seinem reichlich okkulten Klima und in seinen vorwiegend magischen W irkintentionen 
nach, ohne dass jedoch die spezifisch neuromantische Formkultur und Sprachdelikatesse 
gewahrt wäre. Zurecht dramatischen Situation fehlt vor allem ein aktueller Wille nskonfhkt; 
wenn Spannungen fühlbar werden, erwachsen sie fast ausschliesslich aus emotionalen und 
sprachdynamischen Imponderabilien, nicht aus der erzählbaren Handlung. Diese erschöpft 
sich im Erscheinen eines lang Verschollenen und eben Ertrunkenen, der seiner inzwischen 
verheirateten Jugendgeliebten verkündet, dass seine unerwiderte Jugendliebe Anlass zu 
einem Leben und Sterben der reinen, ziel- und gegenstandslosen Sehnsuchtsekstase wurde, 
und dass so ihr erwarteter Sohn auch Sohn seiner Sehnsucht sein werde. Der tote Besucher 
entschwindet vor der Geliebten und ihrem eben dazugetretenen verdutzten Gatten mit der 
frohlockenden \ ersicherung, dass er in der Welt bleibe. 

Unschwer erkennen wir in jenem Revenant Lukas den einst schüchternen und gegenwarts- 
flüchtigen Liebhaber , in Hedwig, seiner Jugendgeliebten, jene „Flernn", deren „Nähe" 
den jünglingshaften Adoranten „doppelt erst allein" und ganz seinen ziellosen Schmerz - 
und Todesverzückungen anheim fallen liess. Zugleich aber sinndeutet hier der Liebhaber 
seine Geliebte selbst als jene allen Eigenwertes bare, zaubrisch entweste Gestalt, deren rem 
affektiven Nutzwert wir schon früh aus seinen Gedichten erkannten 4 ". An sich bedeutete 
Hedwig dem schrankenlosen Schwärmer nicht mehr als ein „Backfisch", „dessen Eigen- 
schaften der Verstand belächeln musste", sie wurde ihm nur so weit werthalt, als sie „auf- 
gelöst war in die ziellosen Wällungen und unendlichen Zustände seiner Person." 

Lukas weiss zwar auch um das Personsem, um die zeit- und schicksalsbefallene Existenz 
der Geliebten, um ihr Altern, um das Schwinden ihrer Reize, um ihr Sterben-müssen; doch 
ebendiese Gewissheit lässt ihn nun frohlocken, ja - und hier erfüllt sich erneut die Proble- 
matik des vielgepriesenen „Mitleids" des jungen Wedel - ihren dereinstigen Yerwesungs- 
prozess in wollüstigen Bildern auskosten. Denn dies bedeutet den höchsten Triumph seiner 
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magischen Innerlichkeit: Dass gerade die reale Existenz seiner Geliebten vergänglicher sein 
wird als die Magie ihrer W irkungen, als sein Sehnsuchtstraum von ihr, der „seine gewöhn- 
liche Existenz ms Unendliche steigerte". 

Sehnsucht kann nach Lukas' Worten vollkommen erst „ms Unendliehe steigern", sofern 
sie „ihren Gegenstand verlor", sofern sie reine „Bewegung, Wanderschaft, kein sich Zu- 
rückschmiegen ans Geliebte" geworden ist. Gegenstandslos aber wurde sie durch die ver- 
letzende Härte und stetige Abweisung semer Geliebten, die Lukas nun segnet. Denn eben 
durch ihre Unerfülltheit wurde seine Liebesinbrunst schliesslich zur ziellosen Flucht, in 
der die Geliebte, völlig inhaltslos, nurmehr „wirkte", aufgelöst zur Magie der reinen Emo- 
tion, die Lukas „Begeisterung" nennt, und die endlich, absolute Lebensekstase, zur „Quelle 
meiner Taten", zum selbstseligen „elan vital" eines heroischen Lebensschicksals wurde, 
eines Schicksals, dessen Sinn sich im Gottgefühl der Uberwindung alles Gegen- und Wi- 
derständlichen erfüllte: „Ich lebte auf Flügeln, die Materie verging vor mir, Widerstand 
und Reibung stürzten in mich, wie in einen schwebenden Gott." 

In dieser Botschaft, welche die reine Lebensintensität als Magie der absoluten Sehnsucht, 
der Sehnsucht, „die sich von ihrem Mittelpunkt abkehrt", preist, ist eine durchaus roman- 
tische, ins Yitalistische gesteigerte Grundintention ausgesprochen. 

Doch hat sich diese Selmsucht wirklich je „von ihrem Mittelpunkt abgekehrt"? Welches 
ist denn ihr eigentlicher Mittelpunkt? In der totalen Objektsentleertheit dieser absoluten 
Sehnsucht ist lediglich ein umso selbstherrlicheres und expansiveres Subjekt zu entdecken, 
das sich laut und oft genug semer ebenso phantastischen wie unglaubhaften Taten und 
Schicksale brüstet. „Ich Räuber, Tourist, Erfinder, Jockey, Feldherr, Aviatiker, Kapitän, 
Caruso, Ich, Ich, Triumphator des Ausseren, Ich Rekordschläger auf allen Gebieten, Ich, 
Ich aus Selmsucht." 

Mittelpunkt all dieser Sehnsuchtstaten und des ganzen Geschehens also ist zweifellos von 
Anfang bis Schluss das magische Ich des Sehnsüchtigen selbst, nicht räumlicher oder zeit- 
licher Mittelpunkt zwar, vielmehr allgegenwärtiger. Die Allgegenwärtigkeit des magischen 
Subjekts kommt schon in dem Motto-Gedicht „Die Unverlassene" zur Sprache: 

Gedenke und erumre dich, 

Dass jener Bot' aus bessrer Welt 

Dich seltsam in der Seele hält. 

Weisst du, weisst du den Abendgang, 

Wo noch dein Wesen glitt und sprang? 

Wer fühlte einst im Elternhaus, 

Wer dich in Ewigkeit voraus? 
Wie der Dichter in seinem Weltfreundgedicht „Hundertfaches Dasein" lehrte: 

Denn Existenz ist Mittel, Wirkung alles. 42 , 
und damit den Grund der Welt als Allmagie erklärte, ebenso verkündet Lukas seiner Ge- 
liebten: „Wirkung ist unser Gesetz". 

Das soll heissen: Magie verband sie beide seit eh und je über alle Zeiten und Räume der 
Existenz hinweg Magie ist eigentlicher und ewiger als Existenz. Die Magie der Sehnsucht 
pflanzt sich fort und erfüllt sich in der Magie neuer Sehnsucht. Fasziniert von den Eröff- 
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nuiigen des Erstandenen gesteht Hedwig, früh schon davon geträumt zu haben, „dass 
einer um ihretwillen ein Held würde". Wie Hedwig ihren Helden ersehnte, so wurde Lukas 
Held aus Sehnsucht nach ihr. Und wie die in reine Magic aufgelöste Geliebte die Existenz 
des Sehnsüchtigen ins Unendliche, ins Absolute steigerte, ebenso wirkt nun er als absolu- 
tes magisches Subjekt auf sie zurück. Magie der Sehnsucht war es, die Hedwig ihren Sohn 
empfangen liess, denn in den blauen Augen des Revenant glaubt sie die Augen des Kindes 
zuerkennen, das sie im Traum schon gewiegt. Und Lukas verkündet der Schwangeren, dass 
ihr erwarteter Sohn auch sein Sohn sein werde, denn: „Ihn hat die Sehnsucht gezeugt, die 
Schönheit empfangen und die bürgerliche Festigkeit stand dem Mysterium zur Seile." 

In dieser Verkündigung, die nach ihrem ganzen szenischen Zeremoniell offensichtlich eine 
Allusion auf Manae V erkündigung heraufbeschwören soll - sie wird eingeleitet von Lukas' 
pathetischen Worten: „Ich komme mit der V erkündigung! Weib, sieh mich an!! Du wirst 
einen Sohn bekommen! - l nd dieser wird auch mein Sohn sein" -, spricht sich deutlich 
die urromantische Intention des lyrischen Ichs aus, die ganze Welt zur Funktion seiner 
magischen Innerlichkeit, sich selbst zum allgegenwärtigen magischen Subjekt der Welt zu 
erklären. Die letzte Absolutheit dieser magischen Allgegenwart aber scheint erst erreicht in 
der Auflösung der irdisch-individuellen Existenz, die „ins Unendliche gesteigerte" Sehn- 
suchtsekstase erfüllt sich vollkommen erst im Tode, der damit selbst zum magischen Akt, 
zur triumphalsten Gipfelung magischer Alleinung wird. Lukas preist das Ereignis der er- 
füllten Todesmagie als „jenen erhabenen Tag", da „die Masten meines Schiffes stürzten und 
der Ozean sich auftat, ... Galathea jauchzte und Neptun empfing brausend den Helden." 
Wenn Lukas nun dem eben mit der Botschaft von seinem Ertrinkungstod eintretenden 
und über seine Anwesenheit verblüfften „Baurat" - dem aus deutlich romantisch-antiphi- 
liströsem Ressentiment lächerlich gemachten „bürgerlichen" Gatten Hedwigs, - Glück als 
„dem V'ater meines Kindes" verheisst, wenn er ihm „die Geräusche der Geräte, den Gang 
der Uhren", "ein Pochen" als „Verkündigung" des „unbewussten Willens" prophezeit, so 
will er auch damit nichts anderes als seine eigene Allwirksamkeit manifestieren, die ihn 
zum magischen Subjekt der Welt erhebt. Diese Manifestation gipfelt in der Beschreibung 
seines elvsischen Zustandes, der wiederum nichts anderes als ein Absolutwerden „der ent- 
scheidenden Eigenschaft" der Seele, mithin jener ichhalten Grundemotion bedeutet, die 
bei Lukas „Sehnsucht" heisst, und deren magischer Anlass, die Geliebte, nun vollkommen 
ungegenständlich, nurmehr als „süsses Ferngefühl von jenem: „Du bist auf der Welt" in 
ihm leben wird. In dieser Deutung von Tod und Auferstehung bestätigt sich das Grundan- 
liegen des Ganzen: Die Behauptung der Absolutheit des magischen Ichs, das sich über die 
Welt erhebt, indem es sich als deren transzendentales Subjekt „aufspielt". Menschlich ge- 
sehen aber ergibt der dramatische V organg nicht viel mehr als die exaltierte Gebärde einer 
masslosen Überheblichkeit, die wir nach dem Vorausgegangenen leicht als psychologisch 
konsequente Reaktion auf die erfahrene Knsis des Wirklichkeitsanspruchs des poetischen 
Ichs erkennen. Es zeugt von der Ehrlichkeit des jungen Dichters, wenn er auch diesen 
Sinnaspekt auf der Bühne - wenn auch nur als „Ausbruch der letzten Trübung, als letzten 
Erdenrest" des Entschwindenden - aussprechen lässt. Lukas schreit plötzlich: „Lüge! Lüge! 
Feigheit eines ewigen Schwächlings, eines unsterblichen Phlegmas! Wie läuten draussen die 
Elektrischen, ich möchte heute abend ins Theater gehn! Und da, da sitzest Du und lagst 
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niemals in meinen Armen. O hätte ich, statt mich krankhaft ins Lnermessne zu steigern, 
die Kraft dazu verwandt. Dich zu erreichen. Ha, war meine Grösse nichts anderes, als 
die Blödigkeit eines zwölfjährigen Masturb anten?" Das Stuck schwingt mithin in der rem 
affektiven Polarität von masslosem Minderwertigkeitsgefühl und massloser Überheblich- 
keit einer hektisch gewordenen lyrischen Ichheit, die aus der knsis ihres existensiellen 
Wirklichkeitsanspruchs sich und dem Publikum durch pathetische Worte und Gebärden 
einen umso absoluteren magischen Wirksamkeitsanspruch in einer heroisch aufgehöhten 
Todesekstatik vorzumachen sucht. 

W ie wenig es jedoch dieser exaltierten Egoität gelingt, ihre Wirklichkeit nur zur Verbind- 
lichkeit einet ernstzunehmenden dramatischen Persönlichkeit zu verdichten, zeigt sich 
dann, dass ihre Realität bis zum Schluss ein „Gespenst", schwankend zwischen „schwe- 
bendem Gott" und „zwölfjährigem Masturbanten" bleibt, dem sich, gleichsam als Kon- 
trapunkte semer willkürlichen Stimmungsperipetien, noch zwei Begleitstimmen zugesel- 
len. Denn ebensowenig wie Lukas ein echtes Ich, ist Hedwig ein wirkliches Du, auch sie 
erscheint dem Liebenden einmal als adonertes Traumbild, als „Himmelsfrau", einmal als 
„dummes gewöhnliches Mädel", als „Provinzmadonna", „die mit Lieferanten feilscht" und 
ihren Gatten „mit dem Orts- Turnlehrer betrügen wird". 

Und ebenso wie die ungleichen „angebetete und perfide Welt" dieses Stücks nur Ausdruck 
der stimmungsbedingten Selbstunterschätzung und -Überhebung eines lebensflüchtigen 
Egomanen lebt, ebenso gibt sich der Sprachstil des Ganzen als uneinheitliche Stimmungs- 
mache, schwankend zwischen pathetischer Hymnik und trivialer Alltagsprosa, zwischen 
Lyrismen und L nrlätereien, zwischen Abstraktion und Bildertürmen, in welcher überstei- 
gerte Rhetorik vielfach mit echter Lebendigkeit verwechselt wird. 

Das Stück erwies denn auch seine offensichtliche Lebensuntauglichkeit anlässlich seiner 
einzigen Aufführung zusammen mit Friedlich Koffkas „Kam"" . Die Kritik schrieb zusam- 
menfassend über beide Stücke: „Ihre Blutleere wird von strotzender Wörtfülle verdeckt. 
Die Bildung ist ihr Rüstzeug, die Impotenz ihr Fluch. Darin wetteifern die zwei Einakter, 
die nur bildern, doch nicht bilden."" 

Der krankhaft überhebliche Geist eines solipsistischen Romantizismus, der die Not der ei- 
genen Lebensferne zur Tugend einer vitalistisch sich gebärdenden Todesekstatik umdeutet, 
und der weitgehend Gehalt und Gestalt auch dieses „Romantischen Dramas" bestimmt, 
aber wurde schon einige Jahre später vom gleichen Dichter als „Flucht vor der Wirklich- 
keit" gegeisselt, da er in seinem Verdi-Roman schrieb: 

„Der Geist der Romantik, Verbündeter aller heiligen Allianzen, Knecht jeder zweifelhaften 
Autorität, dieser Geist des Wahnsinns, sofern Wahnsinn die Flucht vor der Wirklichkeit 
bedeutet, dieser Dämon unaufgeräumter und schwülstiger Gemüter, dieser Narzissus der 
Tiefe, dem der Abgrund ein lüsterner Kitzel ist, dieser Geist der Widerklarhcit, dieser 
Abgott erstorbener Sinnlichkeit, verbotener Reize, diese Pest Europas, hat die lebenswil- 
ligste Jugend besiegt, um heute noch zu herrschen." 45 
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11. Kapitel 



Der „Sprung" über die Zeit: Simultaneität und Pathos 

Das Nordgebirge kann mein Arm erreichen, 
L ud wo ich atme weicht die Welt vom Flecke. 
An alles rühre ich, wie ich mich strecke. 

In meines Beinen zittert der Galopp! 

Der letzte I Iorizont ist bald durchsprungen, 

Verratene Unendlichkeil ruft Slopp! 

a. Der Simultan stil in der frühen Lyrik. Werf eis 

Wir erkannten ehedem die lyrisch erinnerte „Zeit" als dimensionslose Allgegenwart, in 
welcher sich das Nacheinander von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zum Ineinan- 
der eines magischen Allaugenblicks auflöste. Dem Ineinsfall des zeillichen Nacheinander 
entsprach der Zusammenfall des räumlichen Nebeneinander», welche beide der Dichter 
begeistert als Bewusstseinsdimensionen des Kindes und des inspirierten, erinnernden und 
träumenden, des im umfassendsten Sinne „musikalischen" Menschen pries 1 .. 

Nach seinem Einbruch in die „empirische" Zeit nun sucht der Lyriker seine verlorene 
kindlich-mystische Zeitlosigkeit aus der Sukzessivität der Zeit und Dimensionalität des 
Raums wiedereinzuholen, indem er, im „Sprung" sich über Zeit urd Raum hinwegsetzend, 
Nächstes mit Fernstem, Innerstes mit Ausserstem, Vergangenes mit Gegenwärtigem will- 
kürlich verbindet, ohne „sich die Zeit zu nehmen", welche zum Durchmessen der Distanz 
zwischen dem Nacheinander, Nebeneinander und Auseinander der Wirklichkeil tatsächlich 
ertorderlich wäre. Die derart nchlungs- und zeitlos durchraste „Welt" des Dichters schein! 
in eine eigentümlich pathelisierte Simultan-Emotion aufgelöst au sein, wie sie sich bereits 
in dem frühen Weltfreundgedicht „Ivinclersonntagsausflug" darstellt. Schon der Gedichts- 
titel, der drei Worte heterogenen Inhalts etwas gewaltsam zu einem einzigen Wbrtgcfügc 
Zusammenpress t, erweist die Tendenz, Entferntes und Fremdes zum Ineinsfall zu brin- 
gen. Bedeutsam ist auch die Wähl des Sonntags, der „guten, sorglosen Zeit" des unver- 
zweckten, selbstseligen Feiern s, wo der sorgen- und mühevolle Sukzess der realen Zeit 
kaum mehr spürbar und am leichtesten überwindbar scheint. (Der Sonntag als Favorittag 
der unbeschwerten Aufschwünge des Lyrikers erscheint auffallend oft in seinen ersten Ge- 
dichtbänden.) Noch das romanhafte Märchen v on der Geschwisterliebe, „Die Geschwister 
von Neapel", hebt an mit und gipfelt in einem Sonntag („Domenico Pascarellas Sonntags- 
gesang" - „Und wieder ein Sonntag") als der Manifestation einer überfälligen "Zeit des 
Gesanges und der Gesetze", der ein neues Zeitalter der Liebe folgen soll. - Der Ort aber, 
wo sich das lyrische Fest dieses „Kindersonntags" ereignet, ist ein Fluss: Bewegtes Wasser, 
flüchtiges Element, das den Dichter, betritt er über das „enge Brett" den „schaukelnden 
Boden", seiner Umsicht beraubt und dem Fahrenden, der ganz Bewegung geworden, das 
Gefühl einer unendlich bewegten Well impliziert. (Bewegtes Wässer als ausgezeichnetes 
Daseinselement des Lyrikers Ireilen wir in verschiedenen Gedichten des jungen Werfet, 
vorab in „Nächtliche Kahnfahrt"' und „Dampferfahrt im Vorfrühling"', und noch im Bar- 
bara-Roman mündet das ziellose Leben des „musikalischen" Helden Ferdinand, im Ge- 
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gensatz zu dem erfüllten der religiösen Barbara, im unbestimmten „Woher - Wohin" einer 
Schiffsarztexistenz auf dem grossen Wasser.) 

Aus der situalionellen Konstellation dreier Bewegungen nun: bewegter Mensch - bewegtes 
Wasser - bewegte Landschaft, ergibt sich im erwähnten Gedicht eine ideale Verwirrung und 
Auflösung des Zeltraumgefühls und eine vorzügliche Voraussetzung lyrisch -emotionalen 
Erlebens. In ihm entschrankt sich die Welt in eine simultane Totalbewegung und scheint ein 
sprunghaftes, rclations- und perspektiveloses „Zusammenschauen" wieder möglich. 

So „springt" der Dichter in dichtgedrängten Parataxen vom „strahlenden Fluss" gleich 
hinauf zum „Frühlingshimmel", von hier wieder unmittelbar hinab zu den „Regat takah- 
nen", vom Präsens ins Imperfekt, die sich mehrmals völlig unmotiviert und unvermittelt 
ablösen: 

Vom Quai steigt eine Treppe zu Dampfschiff und Booten. 
Kindersonntagsausflug! Wie abenteuerlich kam mir das alles vor! 
Drei Zeitmodi wechseln hier innerhalb zweier Zellen: Präsens - interjektive Zeitlosigkeit 
- Imperfekt. Hart neben breit hingezählter Reihung von Detailimpressionen findet sich 
ausbrechende Interjektion, dicht bei elliptisch geraffter Erzählung struktur- und richtungs- 
ändernder A n akol u t h : 

Strahlender Fluss, Frühlingshimmel, Rcgattakähne, Eisenbahn- 
brücke, Gerüste und Piloten, 

Blauer Rauch in der Luft. Oh dünnes Gewebe, oh schwacher 
Hör! 

Ein enges Brett - schaukelnder Boden - ich dachte an mei- 
ne Seegeschichten. 

Kaum ist der „schaukelnde Boden" des Dampfers betreten, lebt der Knabe schon mitten 
in einer mannen Abenteuerwelt, in wenigen Versen werden Weltmeere durcheilt, Seefah- 
rerschicksale durchlitten, exotische Länder und Menschen erschlossen. W irklichkeitsein- 
d rücke und Traumgebilde Iiiessen in rasender Bilderllucht ineinander über, Wähn und 
Wirklichkeit, Erinnerung und Gegenwart, Wünschbild und Tatsache fallen im chaotischen 
Begeisterungstaumel des Bewegten zusammen. Auflallend ist die Länge und die metrische 
Unregelmässigkeit der \ erszeilen. Der Reim ist kaum spürbar, hat somit nicht tektonischen, 
vielmehr fliessenden Charakter, indem er magisch reizt und dynamisiert, magnetisch wei- 
terzieht und über Unterschiede hinwegtäuscht. Äusserst spärlich sind Konjunktionen ge- 
setzt, nie treten sie kausal gliedernd oder final auf, um der Bewegung des parataktisch 
fliessenden Satzstromes Richtung und Ziel zu geben. Sie verbinden und entschränken viel- 
mehr die einzelnen Sätzchen gegeneinander. Und diese funktionieren nicht als geschlos- 
sene Einheiten, sondern, nach beiden Seiten sich öffnend, als luftige Durchgangsstationen 
einer einzigen rasenden Begeisterung, welche das lange Gedicht in eine einzige unendliche 
Zeile aufzulösen strebt. Auffallen muss des weiteren die Fülle von Bewegungsverben wie: 
steigt, sprangen, rührten sich, nss fort, warf, schössen, stürzte, tauchten, glitten, welche die 
zur Simultaneität kontrahierte Welt eigenartig dynamisieren, herausdrängen aus der selbst- 
seligen Ruhe des gesonderten An-und-für-sich-Seins und die Impressionen im Verlaufe 
des Erlebens von innen her zur ekstatischen Expression aktivieren, zur rasenden Gebärde 
eines entfesselten Emotions-Ichs, das hier erneut als Manifestation eines universalen „elan 
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vital", der ewigen Lebensschwungkraft, erscheint. (Eine vitalistische Tendenz machte sich 
zu ebendieser Zeit im Schaffen v erschiedener, besonders frühexpressionistischer Dichter 
bemerkbar, die durch Simultan Wirkungen ihrer Gedichte, vor allem in dem damals favori- 
sierten Fahrt-Motiv (Liliencrons „Blitzzug", Stadlers „Fahrt über die Kölner Rheinbrücke", 
Wolfensteins ,,Fahrt"beispielsweise) etwas vom rasenden Leben, von der kontinuierlichen 
Bewegung der Bergsonschen „duree" einzulangen suchten, in welche autgelöst das intui- 
tive Ich über die entschränkte Welt des Realen triumphieren sollte Solch expressive Verba- 
lisierung der Sprache und Dynamisierung der W irklichkeit findet sich auch in vielen andern 
Gedichten des jungen Lyrikers, von seiner „Dampferfahrt im Vorfrühling" über zahlreiche 
unter „Bewegungen" zusammengefasste „Gebärde" -Gedichte ■ des „Weltfreunds" bis zur 
„Prozession" des „Einander" und den ekstatischen Gesängen im „Gerichtstag", um sich 
endlich zum bewussten Stilprogramm seiner „Poetik" über „Substantiv und Verbum" zu 
versteifen, welche apodiktisch ein eigentliches „Zeitalter der Verben" 8 fordert. 

Und doch darf Werfeis dynamischer Simultanstil nicht bloss als Ausdruck eines zeitläu- 
figen Generations-Expressionismus gewertet werden: Die Tendenz zum simultanen „Zu- 
sammenschauen" kündet sich, wie wir sahen, schon in vielen Gedichten des „Weltfreunds" 
an, in Gedichten also, welche zum gross ten Teil der Hand eines von literarischer Zeit- 
manier noch wenig berührten Gymnasiasten und zudem einer Zeit (1908-1911) entstam- 
men, in welcher sich der Expressionismus noch lange nicht als programmatisch festgelegte 
Kunstrichtung eines bestimmrten Zeitgefühls konsolidiert hatte. Des weiteren liessen sich 
ähnliche Stilmerkmale, wie die anhand des „KindersonntagsausHugs" beschriebenen, auch 
an der hymnischen Prosa eines Jean Paul ablesen, und eine ähnlich gefügte, resp. entfügte 
Simultan-Weit wäre leicht aus W erken etlicher Romantiker, insonderheit eines Brentano, zu 
crschlicsscn. 

k Die Auswirkungen der Simultantenden^im späteren Drama Werfet 

Endlich wirken Simultantendenzen in Werfeis Werk auch dann noch spürbar nach, da der 
Expressionismus längst durch die „neue Sachlichkeit" vom Forum der literarischen Ismen- 
Kämpfe verdrängt ist: Die Dramen der Reife und der Spätzeit sind reich an Simultanszenen 
und szenischen Simultanwirkungen: So sein „Paulus unter den Juden" am Ende des fünften 
Bildes, so sein „Reich Gottes in Böhmen" während des ganzen Mittelteils und im vierten 
Bild des dritten Teils (mit völlig anderen, metaphysischeren und „musikalischeren" 5 Wirkin- 
tentionen als die zur gleichen Zeit entstandenen psychologisierenden und technisierenden 
Simultanexperimente von Bruckners „Verbrechern"(1929) und dessen schulemachender 
„Elisabeth von England"(1930), denen Piscators synchronistische „Maschinenbühne"- 
Expenmente in Berlin 11 und kolossalische Versuche zum dynamischen Totaltheater durch 
das universale Theatergenie Max Reinhardt vorausgingen, und die deutlich von der eben 
aufstrebenden Bildmontage-Technik der jungen Filmkunst beeinflusst sind) - so auch das 
Schauspiel „In einer Nacht" üi seinen parapsychologischen Szenen und so endlich das 
ganze Mysterium des „Wegs der Verhcissung". 

(Eine gewisse Wahlverwandtschaft im Simultanstil zeitgenössischer Dramatik wäre viel- 
leicht zwischen Werfel und Claudel festzustellen, mit dessen Werk unser Dichter schon 
früh vertraut zu sein scheint, bespricht er doch bereits 1913 die Aufführung von Claudels 
„Verkündigung" und deutet er 1920 in seiner Dramaturgie zum „Spiegelmensch" zweifel- 
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los auf Claudel, wenn er dort von einem „koketten Neukatholizismus in der französischen 
Literatur" spricht.) 

Offensichtliche Parallelen zwischen den beiden Dichtern ergeben: Ihre gemeinsamen ly- 
risch-mystischen Grundintentionen, ihre Affinität zum gegenreformatorisch-katholischen 
Barock, ihre Theater- und Spielfreudigkeit als elementar proteisches Lebensbedürfnis und 
ihr ausgeprägt barocker Zug zur Oper und zum opernhaften, romantisch-poetischen To- 
taltheater mit Simultanwirkungen. Schon der „Seidene Schuh" Claudels spielt in einem 
allräumlichcn und allzeitlichen Traum-Barock, dieses „Geschichtsdrama"' gibt sich mehr 
als zeit-auflösende theatralische Poetisierung, denn als zeitschaltende und zeitrichtende 
Deutung und Gestaltung der Geschichte. Die Tendenz zum absoluten Theater verwirkli- 
chte Claudel wohl am umfassendsten in seiner von Max Reinhardt angeregten Kolumbus- 
Oper „Le livre de Christophe Colomb" (entstanden 1927 mit Musik von Darius Milhaud, 
der übrigens auch eine Oper nach Wedels ,Juarez und Maximilian" schrieb), einem uni- 
versalistischen Gesamtkunstwerk mit Schauspielern, Sprechern, Chören, Tanz und Film, 
dem auffallend viele Strukturelemcnte im später entstandenen „Weg der Verhcissung" 
Werfeis entsprechen, so die Einführung eines lesenden Erzählers, die Überblendung von 
Gegenwart und Historie, das Auftreten eines „Widersprechers", ähnlich dem Claudeischen 
„Opposant", das Überwiegen des Symbolisch-Allegorischen auf einen theozentrischen 
Sendungssinn hin über das Interesse am dramatischen Pragma, Problem und Einzelschick- 
sal. Wie weit Max Reinhardt auch auf Werfeis „Mysterium" anregend gewirkt hat, lässt 
sich erst aus einer umfassenden Biographie erschliessen. Eine innere Wesensentsprechung 
zwischen Werfel und dem „barocken" Theatergenie Reinhardt " lässt sich nicht leugnen. 
Eine erste Bekanntschaft mag sich während Reinhardts Direktion am „Deutschen Thea- 
ter" in Berlin anlässlich der Auffuhrrung des „Besuchs aus dem Elysium" im Rahmen des 
„Jungen Deutschland" 14 ergeben haben. Am 26. Mai 1925 führte Reinhardt Werfeis „]uarez 
und Maximilian" am Josefstädter Theater in Wien und ebendort am 5. November 1937 
sein Schauspiel „In einer Nacht" auf, nachdem er während seines Amerikaaufenthalts nach 
vierjähnger Vorbereitung den „Weg der Verheissung" als theatralische Monsterdemonstra- 
tion mit Musik von Kurt Weill an der Manhattan Opera in New York am 7. Januar gleichen 
Jahres uraufgeführt hatte. 

Dass der Simultanstil aber nicht bloss als exklusive Domäne moderner Dramatik und 
Szenik angesprochen werden darf, sondern seit jeher ein lyrisches Bedürfnis des Dichters, 
die W irklichkeit in eine zeit- und perspektivelose Traumwelt zu verwandeln, zu befriedigen 
sucht, zeigt schon die Fülle der Traumspiele, die sich in stetiger Reihe vom „Traumspiel" 
Strindbergs bis weit zurück in die barocke Traumszenik spanischen, österreichischen und 
englischen Theaters zurückverfolgen lässt 15 '. Selbst „Spiegelmensch", Werfeis dramatischer 
„W eg aus Wahn und Eitelkeiten" , in welchem sich der Dichter von dem lyrischen Nar- 
zissmus seiner „expressionistischen" Schaflensphase zu lösen und zu distanzieren sucht, 
ereignet sich in einer seltsam „zeitlosen" Traumwelt, wo Wahn und Wirklichkeit, Erinne- 
rung und Gegenwart in somnambuler Bilderflucht durcheinanderfliessen. 

i\ Simultaneitat und Pathos: Manifestation der „dichtetischenZeit" 

Der Simultanstil und die Simultantendenz Werfeis erweisen sich damit als elementare Re- 
aktionen des lyrischen Dichters, der im „Sprung" über das Nacheinander der Zeit und 
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das Nebeneinander des Raums seme urtümlichste, seine „dichterische Zeit" zu restituieren 
v ersucht. Der Lyriker nämlich erlebt diese „dichterische Zeit" mit allen Kennzeichen der 
beschriebenen Simultancität: nach seinen eigenen W orten als „dauernden Vorgang, gleich- 
sam als ein ewiges Stürzen, ein unermüdliches Rasen". Sie ist für ihn eine „tumultuare 
Dauer", welche „abläuft, ohne sich von der Stelle zu rühren". Die „dichterische Zeit" ist 
ebenso ziel- und richfungslos, wie der „dichterische Raum" perspektivelos ist, definiert ihn 
doch der Dichter als „Beziehung aller Punkte zu allen Punkten, jedes einzelnen zu jedem 
einzelnen" 17 . 

Es ist einsichtig, dass die dergestalt bestimmte „dichterische Zeit" vom Kausalitätsgesetz 
unableitbar, der empirischen Zeit diametral entgegengesetzt, ja geradezu als deren Nega- 
tion erscheinen muss. In seiner „Poetik" nennt sie der Dichter denn auch „paradox" und 
gesteht schliesslich: „Das hat mit Fansicht in Kausalitäten nichts zu tun. "'".Und in seinem 
„Bnet an einen Staatsmann'" schreibt er: „Das Erlebnis dieser anderen, gar nicht mitteil- 
baren Zeit, dieser erkennenden, unter anderen Gravitationen stehenden Zeit, drangt den 
Dichter schmerzlich aus jener Welt hinaus, an der Sie und ich teilnehmen." 1 

Der Dichter aber, der einerseits das W irken der realen Zeit in seiner ganzen Unentrinnbar- 
keit erfahren musste, dem anderseits das Erlebnis der „dichterischen Zeit" Voraussetzung, 
Lebensatem seiner poetischen Existenz bedeutet - wir sahen früher, wie die Bewusstseins- 
dimension der Inspiration mit dem Erlebnis der „dichterischen Zeit" zusammenfiel- - sieht 
sich gezwungen, diese logisch unableitbare, empirisch unbedingte Zeit unabgeleitet und 
unbedingt, auf irrationalem Wege also, als W irklichkeit zu erweisen. Es verbleibt ihm kein 
anderes Argument als der Nachdruck, mit dem er die Erlebbarkeit seiner Zeit betont, die 
Intensität der Verzückung, mit der er sie als erfahrenes Paradies verkündigt, das Pathos, mit 
dem er sie als die eigentlichere, wahrere Zeit gegen eine zu verneinende, reale Zeit ausspielt. 
Pathos erweist sich in Emil Staigers Poetik als emotional-sprunghafter Ausdruck mensch- 
licher Unbedmgtheit, getragen vom ßewusstsein eines 211 überwältigenden Widerstandes 21 . 
Der W iderstand der Welt aber bedrängt das Dasein des Lyrikers von Tag zu Tag entschie- 
dener als Gegenüber der Wirklichkeit, die sich in allen Lebensbereichen dem Anspruch des 
lyrischen Ichs, das Aussen nur als Ausfluss seiner emotionalen Innerlichkeit anzuerkennen, 
entgegenstellt. Am katastrophalsten wirkt die Erfahrung dieser Weltwiderständlichkeil aus, 
wo der Dichter die eigene Existenz durch üir In-der-Zeit-Sein von einer ausserhalb der ei- 
genen Ichheit stehenden Macht bestimmt und begründet, mithin sich selbst von seiner Ich- 
Gegcnstandliclikeit bedingt sieht. Im Pathos nun stellt er der Erfahrung seiner Bedingtheit 
den Willen zur Unbedmgtheit seines universal gefassten Emotions-Ichs entgegen, dessen 
Eberschwang sich steigert am Masse seines Widerstandes. 

d. Pathos als Überschwang über die Zeit und I r erneinung des Bestehenden 

Pathetisch wirkt das unruhig Anose vieler hymnischer Gesänge und Oden schon im „Welt- 
freund" („Sterben im Walde", „Der Patriarch", „Verwandlungen", „Ode5", „Bitte an den 
Dämon", „Ich habe eine gute Tat getan", „Dampferfahrt im Vorfrühling", „Triumph- 
Ode", „Der kriegerische Weltlreund"). Pathetisch autgehöht schliessen viele Gedichte des 
„Wir sind", welche sich oft unvermittelt aus der Beklemmung der Gegenwart herausreissen 
und in utopischen Ekstasen versprühen. So schlägt „ein geistliches Lied" aus der Ver- 
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zweiflung der Individuation und der Lebensöde der Allvereinzelung völlig übergangslos in 
den triumphalen Preis der ernst liebesinnigen Lebensüberschwangs um. Aus der dumpfen 
Resignation: 

Wir werden nie uns haben. 

Denn Formsein packt uns herrisch ein. 

Und sind wir einst begraben, 

Wird Staub dem Staub noch leindlich sein, 

braust in der dritten Strophe unmittelbar eine dithyrambische „Verheissung letzter 
Treue": 

Dass wir dereinst uns finden 
In den Gefühlen ohne Sprung, 
Durch uns in uns verschwinden 
Und Schwung sind, nichts als Schwung und 
Lieb' und jagende Begeisterung. 
So reisst „die Stimme der Geliebten" den Dichter, 
Der endlos um den Teich gelaufen, 
Dem Tod ward zum gehegten Wort, 

aus „der Verzweiflung endlosem Aufeinanderdenken" plötzlich fort zu seiner „alten Macht, 
Sehnsucht und Freude", dass er sich „gross mit einemmal" vorkommt und jubelt: 

Vögel ans Fenster flattern herbei, 
W aller suchen mich treu, 
Engel, die niederfuhren. 

Im Schnee, der paradiesischen Tiere unendliche Spuren. Sie kommen, die tau- 
send Naturen, 

Ich habe die Kraft, sie zu versöhnen!! 

Mystisch beginnen schon alle Möbel zu tönen. 23 

Die Striche vor der letzten Zeile bezeichnen ein Atemanhalten vor dem letzten „Sprung" 
aus der Welt des Realen und zugleich die Leere, die im Überschwang zwischen Wirklichkeit 
und pathetisch verwandelter Welt übersprungen wird. In der letzten syn ästhetischen Vor- 
stellung der „tönenden Möbel" zeigt sich deutlich die Tendenz des Werfeischen Pathos, alle 
Kindrücke in einem einzigen Simultanaffekt zusammenfallen zu lassen. (Weitere utopisch- 
pathetische Gedichtsschlüsse weist dieser Gedichtband noch auf in: „Des Turmes Aufer- 
stehung", „Rache" und „Der Feind".) 

Utopisch-pathetisch wirkt auch das sprunghafte Bilderrürmen der prophetischen Visionen 
in „F.inander" („Der Held", „Der gute Mensch", „Das Jenseits", „Veni creator", „Die 
Menschheit Gottes Musikantin") und im „Genchtstag" („Der Tempel", „Gesang des hei- 
ligen Berges", „Gesang von Gefangenen", „Vision", „Verheissung", „Völker"), als pathe- 
tischer Schrei und pathetische Gebärde geben sich endlich die in „Einander" anhebenden 
Revolutions-Aufrufe („Der Krieg", „Wortemacher des Kriegs", „Revolutions-Aufruf") und 
Phmmelsstürmereien („Anrufung", „De profundis", „Moses") und die rasenden Predigten 
Laurentins, des Landstreichers, die hart neben den Yerzwei Hungen tödlicher Dasein sver- 
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düsterung gegen alles Bestehende dieses Daseins anzurennen versuchen. |e utopischer sich 
diese ekstatischen Überschwünge über die Schranken der Gegenwart ausnehmen, je ent- 
schiedener sie sich losrcisscn aus den Bindungen der Zeit, je weiter sie aus- und aufschwin- 
gen aus der Fasslichkeit des Bestehenden in die Unbestimmtheit prophetischer Vision, 
desto steiler wachst ihr Pathos, wie es wächst am Bewusstsein des wachsenden Wider- 
standes. „Das Bestehende soll nicht sein", das ist nach Emil Staiger der Grundimpuls allen 
Pathos. Was aber soll sein? - Da die „dichterische Zeit" und der „dichterische Raum" des 
Lyrikers Werfe] sich als Negation der bestehenden Wirklichkeit erwiesen, müsste der Dich- 
ter konsequenterweise antworten: „Nichts Bestehendes soll sein". Denn dem lyrischen Dy- 
namismus wird alles Bestehende zum Gegenstand, zum feindlichen Gegenüber, das an sich 
nicht sein soll. Ein spezifischer Negativismus macht sich im Pathos Werfeis wie in allem 
Pathos bemerkbar. „W as aber nicht ist, das soll sein. Darauf zielt der befeuernde Rhyth- 
mus, der von der Spannung zwischen dem Gegenwärtigen und dem Künftigen lebt, zielen 
die Schläge, die erschüttern als unabweisliche Forderung, und die Pausen, in denen sich die 
Leere dessen, was nicht ist, zeigt, als Vakuum gleichsam, worein das Bestehende, Niedere 
aufgesogen wird".- Diese Pausen aber sind die Verbindungen zwischen den „Sprüngen" 
des pathetischen Lyrikers, der „in einer Rede gleichsam von einem Gipfel zum andern 
hinüberspringt 10 und damit eine innerste Intentionsgememschaft von Simultanlendenz 
und Pathos erweist. 

e. Die absolute Vnbedingtheit ah absolute Dingleere des pathetischen Subjekts 
Des weiteren hat die pathetische Bewegung, die aus der Spannung zwischen dem Gegen- 
wärtigen und dem Künftigen lebt, nach Emil Staiger „eine Herkunft und ein Ziel 10 . Fler- 
kunft und Ziel dieser Bewegung aber fallen beim jungen Werfe! ineins in der Verneinung 
der bestehenden Zeit, der gegenständlich-objektiven Welt, und im Träger dieser Vernei- 
nung, un pathetischen Subjekt, welches zugleich Träger und Zentrum der „dichterischen 
Zeit" ist. Im „Brief an einen Staatsmann" schreibt W'crfcl über diese: „Sie ist masslos 
persönlich, schlägt jeder Gestalt anders, hat einen Anfang und ein Ende, und Anfang und 
Ende türmen die Welle m der Mitte auf." Diese „Welle in der Mitte" aber präzisiert der 
Dichter eingehender, wenn er im „Stern der l "ngeborenen" sein Zeiterlebnis beim Anhö- 
ren einer Melodie schildert: „Die Zeit brannte von beiden Enden auf die Mitte zu, und die 
Mitte war mein unbeschütztes und ausgesetztes Ich." 29 

Aus der objektiven Inhaltslosigkeit, aus der reinen Subjektivität dieser emotionalen Ichheit, 
welche alles, nur nicht sich selbst übersteigt, ergibt sich zwangsläufig eine zuinnerste Leere 
im Werfeischen Pathos, welche der Dichter selbst zu empfinden scheint, wenn er im „Ge- 
richtstag" klagt: 

Deine Stimme ist nicht lauter als sie laut ist. 

Dein Mut nicht mutiger als er Mut hat.. 

Je mehr du schreist, je weniger Gesang! 

Je mehr du tobst, je weniger Tat! 

Was übertreibst du? Die Rampe wankt, aber die Seelen 
bleiben unerschüttert. 

In dieser „Leere" macht sich der Wille zum Ich durch den Willen zum Nichts bezahlt, 
die Mystik der reinen Innerlichkeit enthüllt hier ihre enge Nachbarschaft zur Mystik des 
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Nichts. Denn gerade in der absoluten Dingleere der reinen Subjektivität manifestiert sich 
die stolzeste Unbedingtheit des unendlich gefassten Emotions-Ichs: Im pathetischen Über- 
schwang schwingt sich die emotionale Ichhcit über die Bedingtheit von Zeit und Raum 
und sucht und findet sich selbst in der reinen Unbedingtheit des Nichts. In der Schimpan- 
sen-Farce „Der Vermenschlichte" heisst es zur pathetischen Arie eines Heldentenors, des 
„Gotts der singenden Vertikale": 

Die Stunde erstarrt und es smtzt ihr Geist, 

Denn immer bleibt ihr Atem stehn, 

Wenn ein Wesen sich aus der Bedingnis reisst. 31 

/ Die Anmassimg der „dichterischen Zeit" 

Sich aus der Bedingnis zu reissen, die Bedingtheit semer selbst durch eine transzendente 
Macht nicht anzuerkennen, aber ist die innerste und stolzeste Intention im Werfeischen 
Willen zu Simultaneität und Pathos. In ihnen äussert sich - neben der romantischen Eu- 
thanasie - eine neue Form metaphysischer Ungeduld: der Wille des Ichs, seiner empirisch 
gegebenen, schicksalshaften Zeil in rasenden Sprüngen voraus zu sein. Der Uberschwang 
und die Sprünge der Rmbildungskralt zwischen Fernstem und Nächstem, welche Zeit und 
Raum zusammenfallen lassen, verwandeln das Gegenüber der Welt wieder zur Innenwelt 
des Dichters, wo nurmehr die Gesetzlichkeit seiner unendlich expansiven Ichhcit zu walten 
scheint, welche in der derart gewonnenen „Zusammmcnschau" ihre ursprüngliche Uni- 
versalität zu behaupten strebt. Die Dynamik in Werfeis frühem Pathos und Simultanstil 
entspringt zuletzt dem geheimen Willen, mit einer dämmernd erahnten transzendenten 
Gottheit in ein prometheisches Kräftemessen zu treten. Die luzitensche Anmassung der 
beschriebenen Simultanschau Werfeis hegt auf der Hand, denn die Inanspruchnahme der 
„dichterischen Zeit" bedeutet nichts anderes als die Antizipation der Ewigkeil schon auf 
Erden: 

In der eingangs zitierten „Stunde der Inspiration" |ubelt der Inspirierte von „verratener 
Unendlichkeit", über der ihm „von Stolz und Zorn und Freiheit ohnegleichen" „die Brust 
erstrahlt" 32 . Werfel redet denn auch von der „dichterischen Zeil" als einem „göttlichen 
Attribut, das die Theologie Allzeitlichkeil Gottes nennen könnte" \ Verständlich wird hier, 
dass das Erlebnis der „dichterischen Zeit", das in seinen letzten Konsequenzen nichts we- 
niger als Gottgleichhcit verspricht, den Dichter durch sein ganzes Lebenswerk hindurch als 
gewissermassen magische Idee beschäftigte. Noch in seinem letzten Roman räumt Werfel 
dieser dichterischen Zeitdimension, die er nun „geistige Zeit" nennt, weite Strecken hoch- 
gespannter Spekulationen ein und preist sie als „die herrlichste Form der Zeit", die sich 
dadurch auszeichnet, „dass sie kein Nacheinander kennt, dass sie in jedem ihrer Teile den 
ganzen Weltlauf enthält, dass sie dem, der ihr angehört, die Freiheil gibt, regellos von einem 
ihrer Punkte zum andern zu springen und ihn in demselben Augenblick zum Zeugen des 
ersten Schöpfungstages und des Jüngsten Gerichts macht." " Dort aber wird die mensch- 
liche Besitzergreifung der „geistigen Zeit" letztlich als diabolische Verstiegenheit ausgelegt. 
Das „Isochronion" im „Stern der Ungeborenen", das ihren ewigen Besitz sichert, ist die 
stolzeste Erfindung des „chronosophischen" „Djebl"-(Diabolus-) -Geistes, von welchem 
die „astromentale" Kultur getragen wird. 
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12. Kapitel 



Die „Sprengung" der Zeit: Ekstatischer Anarchismus 

Ich hin der heilige Landstreicher, un heilig frevel- 
hafter Stifter, verlauster Kirchenvater neuer 
hinreissender Kirchen. 

Ich hin kommen, ich komme, das Gesetz auizulösen, 

Ich, der Todfeind, Vcrhöhncr, Henker aller Henker, 

Richter, Jurys, Präsidenten, Aldermen, Kadis 

und Alkaden! 

Ich hin betrunken! 

a. Der anarchische Geist des lyrischen Proteus 

„Die I lölle ist namenlos logisch, ist dem Gesetz der „actio est par reactioni" unterworfen." 1 
- In diesem Satz äusserte sich das totale Gebundenheitsgefühl des Dichters nach seiner 
Zeiterfahrung. Dialektische Kausalität erwies sich ihm als Struktur der gesamten Wirklich- 
keit, als gesetzte Ordnung, in die seine Existenz eingespannt, deren Mittelpunkt aber nicht 
seine unendlich gefasste Innerlichkeit war. Jede dergestalt gesetzte und wirksame Ordnung 
jedoch beschränkt die Expansivität, bindet die Unverbindlichkeit des lyrischen Proteus, der 
sich noch im „Gerichtstag", allen zeitgesetzlichen Bindungen zum Trotz, benennt als: 
Ich Wolkenzug, 

Ich ohne Bindung, Heimat, ich Halbtraum, 

Ich Heimat-, Höllen-, Himmelloser, 

Mein Haus aufbauend auf 

Zufälligen und flüchtigen Gesängen. 2 
Der solchermassen Bindungslose antwortet auf den Bindungsanspruch jeglicher Gesetz- 
lichkeit und Ordnung zwangsläufig mit spontanem Anarchismus. 

.Anarchistischen Sinn verrieten bereits die ekstatischen Entfesselungsversuche im diony- 
sischen Tod, im „Sprung" der Simultaneität und pathetischen ifaerschwang, welche die 
Gesetze der Zeit zu sprengen suchten. 

.Anarchisch fühlt schon das Kind Karl Duschck, dem das lärmige Getriebe, der chaotische 
Strom ungelenkter Menschenmassen in einem Wurstlprater höchsten Triumph über die 
militärische Gesetzesstarre seines Vaters bedeutet: „Die irrsinnige Musik umschloss mich 
wie etwas ungeahnt Gütiges, mein kleiner, zertretener Mut begann zu wachsen, ich sah 
diesen Vater neben mir fast klar beobachtend an und fühlte: „Was ist denn der Mächtige 
da im grauen, nicht mehr neuen Röckchen als einer unter vielen!" 3 „Das Grösste aber, was 
es gab", ist bereits für dieses Kind, das sich später zum politischen und religiösen Anar- 
chisten Auswachsen und rückschauend noch später „Musik" als seine „grösste Gefahr" 
erkennen wird, das Erlebnis des „Erdbebens von Lissabon" auf der „Grottenbahn" jenes 
Würstlpraters. 4 
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Schon im „Welt Ire Lind" fällt eine entschiedene Freude an chaotischen Untergängen auf, 
am deutlichsten vielleicht im Gedicht „Verwandlungen", wo der „Schmerz" als „Erreger 
der Gefühle" und „Urgott" herabgelleht wird in „des kleineren Denkens Gleichmut und 
Arger" und „zerknittern" soll „die friedliche Ortschaft der Seelenruh'", „dass Dachfirst und 
Schornstein im Gewitter und Dampf des plötzlichen Bebens prasselt und einbricht.* 0 

Der Geist proteischer Verwandlung ist durch und durch anarchischer Geist; er wird später 
angerufen als „heiliger Geist" der Ekstase, der den Much der Individuation „überrennen" 
soll, „dass wir uns spülen über alle Damme" zeitgese tzlicher Vereinzelung '"Vitalis tisch 
getönt, im Sinne der Bergsonschen „evolution creatnee" wird dieser zerstörerische Geist 
zum Schöpfer-Geist erhoben, weil er im Zerbrechen des individuierenden Formgesetzes 
die neue, anarchische Schöpfung, das reine l.ebenschaos, begründet. In „Veni creator spi- 
ritus" des „Einander" bittet der Dichter: 

Komm heiliger Geist, du schöpferisch! 
Den Marmor unsrer Form zerbrich! 
Dass nicht mehr Mauer krank und hart 
Den Brunnen dieser Welt umstarrt, 
Dass wir gemeinsam und nach oben 
Wie Flammen ineinander toben. 

k Anarchismus der Form 

Dieser geistige Anarchismus der Form, welcher der elementaren Indnicluationsfeindschaft 
des Lyrikers entspringt, äussert sich denn auch stilistisch in einerwachsenden Auflösung der 
tormalen Gestalt seiner Dichtungen, am auffälligsten vielleicht in der allmählichen Spren- 
gung der metnschen-musikalischen Strukturgesetze seiner Lyrik: Weisen im „Weltfreund" 
noch rund vier Fünftel aller Gedichte den Endreim auf, so ist im „Gerichtstag" nahezu 
die Hälfte reimlos. Lassen sich in „Wir sind" noch an zwei Dntteln aller lynschen Gebilde 
feste metrische Versformen und an ebcnsovielen ebensolche Strophenge füge nachweisen, 
finden sich im „Gerichtstag" nurmehr zwei Fünftel mit strenger Versmetrik und ein Viertel 
mit strikt symmetrischer Strophentektonik. Bezeichnenderweise spannt der Dichter von 
Anfang an seine lyrischen Entäusserungen nur selten in traditionelle und klassische Vers- 
und Strophenschemata. Die strenge Sonettform, die im „Welfreund" noch einen Fünftel 
des ganzen Gedichtbandes prägt, reduziert sich in „Wir sind" auf einen Neuntel, in „Ei- 
nander" gar auf einen Zwanzigstel aller Gedichte, um im umfangreichen „Gerichtstag" 
überhaupt nicht mehr in Erscheinung zu treten. Gerade in der Aufgabe dieses vielleicht 
„bindendsten" lynschen Reim-, \ "ers- und Strophenschemas zeichnet sich deutlich Werfeis 
zunehmender Hang zur Anarchie der Form ab. Der genuin masslose Emotionalist scheint 
keine elementare Affinität zum bindenden Sprachmass zu kennen, er strebt zur reinen 
Intensität eines affektiv en Rhythmus, der sich noch innerhalb des Gedichts nach Grad und 
Willkür seiner Begeisterungen proteisch wandelt. Der eigenste Vers des jungen Lyrikers ist 
ein weitläufig treirhythmisches Ausschwingen, wie es sich schon in den fast prosarhyth- 
mischen, an Walt WTntmans „Grashalme" gemahnenden Langzeilen vieler W eltlreundge- 
dichte" ankündet, - etwa ein Fünltel dieses Gedichlbandes weist Ireie Rhythmen auf - und 
wie es fast an der Hallte aller Genchtstagsgedichte zum Ausdruck kommt. 
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Doch auch Rhythmus bezeichnet Gesetzlichkeit, inneres Mass, das der Masslosigkeit der 
entfesselungssüchtigen Seele, zumindest in ihren extremsten Ekstasen, zuwiderlauft. Auch 
dieser freie Rhythmus wird endlich gesprengt in etlichen prosaisicrenden Auslassungen des 
„Gerichtstags" , in deren zügellosem Bilderrausch und willkürlichem Assoziationsverknüp- 
fen, in deren wirren Gedankenanhäufung und masslosem Wörtern rechen ein „Rhythmus"' 
und eine „Form" kaum mehr spürbar und die chaotische l 'ngestalt der Hervorbringungen 
zur eigentlichen l nkunst verkommen scheint 1 . 

Diese letzte Auflösung der Form ist nur die Konsequenz einer zuinnerst anarchischen 
Emotionalität, deren zerstörerischer Dynamismus, wachsend am wachsenden Bewusstsein 
umfassender Gebundenheit, das Statische alles Gesetzten, aller Ordnung und Form zu 
sprengen sucht. (Inwiefern dieser tormale Anarchismus des jungen Werfel sich mit zeitläu- 
figen Stiltendenzen deckt, wie weit sich in ihm „expressionistische" Formen tlesselung, die 
sich spater und bei andern Dichtern bis zur vitalistischen Antikunst des Dadaismus verstei- 
fen sollte, entäussert, soll später anhand der Interpretation des „dramatischen Gedichts" 
„Das Opfer" erörtert werden.' 

c. Der potitisch-so^ale Anarchismus des jungen Lyrikers 

Verständlich wird hier, dass dieser genuin anarchische Dichter den anarchischen Strö- 
mungen seiner Zeit auch auf politischem und sozialem Gebiete ein höriges Ohr und ein 
offenes Herz lieh, dass er, mindestens zeitweise, m verschiedenen revolutionären Reihen 
seiner Generalion - waren es nun die Aktivisten unter Führung Kurt Ihllers in Berlin, war 
es ein jugendlicher Kreis vorab jüdischer Intellektueller der „roten Garde" in Wien - be- 
geistert gegen alle überkommene Politik und gegen alles, was mit Staat und staatlicher Insti- 
tution zusammenhing, Sturm lief. In seüicm „Brief an einen Staatsmann" schreibt Werfel: 
„Der Dichter ist ohne Ende destruktiv, massloser Anarchist. . .Kr kennt nur Hass gegen 
|ene Schicksalsmacht, die noch neben der natürlichen ihn beherrscht, ob sie nun Monarchie 
oder Republik heisst, und ich wage nicht zu glauben, dass dieser Hass vor dem herrlichsten 
utopischen Staat erlöschen würde." - Aus dieser Briefstelle ist zu ersehen, dass hier der 
politisch-soziale Anarchismus Werfeis bereits den Grad der Totalität erreicht hat, da er 
Staat, staatliche Institution und Politik an sich als berechtigte und notwendige Formen 
menschlicher Wirklichkeit leugnete. Es gibt jedoch eme Zeit, in welcher der Dichter noch 
an die Möglichkeit eines guten Staates glaubt und diesen Glauben als Idee des jüdischen 
Gottesvolkes vom „Reich Gottes auf Erden" gegen den christlichen Jenseitsglauben aus- 
spielt. In seinem unveröffentlichten Leipziger Notizheft schreibt er 1913: „Während zum 
Beispiel das Judentum vom Jünger den Glauben an ein endliches Paradies fordert, verlangt 
das Christentum von der Vernunft nichts anderes als den ( Hauben an überirdische Ein- 
flüsse nach und in der Existenz Christi, was, - wie man mir beipflichten dürfte - viel weniger 
ist." 13 Es ist nicht genug zu betonen, dass Werfel den Glauben an ein irdisches Paradies, an 
ein Königreich Gottes bereits auf Erden, schon sehr früh als spezifisch jüdische Grundhal- 
tung auffasste. Denn die Auseinandersetzungen um die politische Verwirklichung, um die 
Realisierbarkeit des irdischen Gottesrcichs-Gcdankens in allen späteren Werken, vor allem 
in den Dramen des Dichters, intendieren damit zugleich eme zuinnerste Auseinanderset- 
zung zwischen dem Judentum und dem Christentum Werfeis. 
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d. Der anarchische hkalstaat ah messi attisches Gottesreich auf Erden 

Wie aber sieht der junge Dichter sein kommendes und zu verwirklichendes Diesseits -Para- 
dies? Vorerst - und darin enthüllt sich ein Pathos des revoltierenden Menschen aller Zeiten 
- als Negation alles dessen, was zur Zeit als staatliche Institution besteht, als Antithese alles 
dessen, was bis anhin unter dem Wesen des Staates verstanden wurde. In seinem unveröf- 
fentlichten Dialog „Eunpides oder über den Krieg"( 1 9 1 4) entwickelt Werfel die Idee eines 
Idealstaates, indem er zunächst konstatiert, die Staatsgestalt der heutigen Welt hatte sich 
durchaus nicht mit der verwandelten Gestalt des Menschen verwandelt, die Macht liege 
noch immer in der Hand jener Menschenart, die keinen andern Willen kenne, als sich die 
Macht zu erhalten. Damit werde der Staat zum reinen Ausdruck der Macht. 

Diesen Machtstaat nennt Werfel „Nation", welche er in Gegensatz zu „Volk" stellt: „Volk" 
ist nach ihm eine Gemeinschaft der tiefen Notwendigkeit, ein unbewusst-organisch Ge- 
wachsenes. Die „Nation" hingegen ist emanzipiertes „Volk", sie hat, wie der Mensch, Be- 
wusstsem ihrer selbst, und ihr Selbstbewusstsem ist, wie das des Menschen, W urzel ihres 
Machtstrebens. Im Gegensatz zum Menschen aber kann eine Nation nie hinter eine andere 
zurücktreten, und ihre Gerechtigkeit muss sich lebensnotwendig nach ihren Machtinte- 
ressen richten: Sie kann kein Erbarmen für das haben, was ihr im Wege steht. Wie der 
Egoist von allen Gefühlen zumeist den Hass kennt, muss das Prinzip des Machtstaates, der 
Nation, wie Werfel sagt, geradezu der Hass und demzufolge der Krieg sein. Der Ausdruck 
des Machtstaates ist mithin der Soldat. 

Das „Leben", von welchem sich die Gemeinschaft der „Nation" nährt, der bewegende 
Gedanke, welcher das soziale Gefüge des Machtstaates bildet und trägt, ist nach Werfel 
der Wille zur Währung des äusseren, materiellen Interesses, der zugleich Flucht vor dem 
eigenen „geistigen" Selbst bedeutet. Damit erscheint dieser Interessensstaat lediglich als 
Summe einiger Millionen Egoisten, dem als Idee ein etwas abstrakterer kollektiver Ego- 
ismus übergeordnet ist. Dem niederen heben des gemeinschat tsbildenden Zweckinteres- 
ses nun stellt der junge Dichter ein höheres und eigentlicheres Leben entgegen, das seinen 
Staat begründen soll, und das unverkennbare Züge seines lyrischen Wcltlrcund-Dascins 
trägt. Diese „häufigere, täglich tausendfach durchleb tere, - (wenn es nicht jener Staat 
durch seinen grossen Fluch Arbeit erwürgte und erdrosselte) - dieses Leben, durch das 
der Himmel erst blau, die Frauen schön, Welt und Tod nicht ohne Wonne" sei, nennt er 
„Geist" und „heiliges Leben", für das keine Gemeinschaft da sei, da es „durch die andere, 
schnöde Gemeinschaft" verschüttet liege. 

Der ästhetische Itopismus dieser Daseins- und Gcmeinschaftsidcc, die den „Fluch" der 
Arbeit aus dem menschlichen Leben- und Zusammenleben verbannen will, ist leicht durch- 
schaubar. In der letzten Forderung entäussert sich weniger der konstruktive Gedanke eines 
realen Sozialprogramms, denn ein unerfüllter und unerfüllbarer Wünschtraum des Dichter- 
Jünglings selbst, der schon im „Weltfreund" klagte: 

Denn ich kann nicht schlau sein 
Und bin hilflos in den Ränken, 
Die sie Arbeit nennen. 14 
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Ebenso ästhetisch-utopisch klingt es, wenn Werfel-Euripides die Zügel seines freiheitlichen 
Iclcidstaates den erprobten Händen des erfahrenen Mannes- und Greisenalters entreissen 
will, um sie ganz der Obhut von Müttern und Jünglingen zu überantworten, geleitet von 
der Devise: „Der W ert des Lebens scheint nur im Schosse der Mütter zu liegen, die Freiheit 
im Herzen der Jünglinge." 

In der Verkündigung des von Müttern verwalteten Staates nimmt der Dichter den bei Ba- 
chofen anhebenden und den Expressionismus weitgehend bestimmenden Matriarchats- 
Gedanken auf, den er, wie wir noch sehen werden, auch ms Religiöse und Mythische als 
eine Möglichkeit seiner Heils- und Erlösungsideen umsetzen wird. 

Die Vision vom jünglingshaft-anarchischen Politiker aber ist zweifellos ein genuines 
Wunsch- und Leitbild des jungen Dichters selbst, in welchem er nichts weniger als die 
I'hronerhebung und Weltherrschati des „innerlichen", lyrischen Menschen teiert. Die Ver- 
wirklichung dieses Wunschbildes gestaltet der Dichter später zur Tragödie des „schönen" 
Herrschers in seinem Drama „juarez und Maximilian" und endlich zur wehmütig belächel- 
ten Utopie in semem „Stern der L ngeborenen": Der „Geoarchont" jenes Planeten, der 
„Maior domus mundi" der „astromentalen Kultur", wo der „Much" der Arbeit tatsächlich 
dem luxuriösen Behagen spielerischen Nichtstuns gewichen scheint, ist ein aus elf jüng- 
lingshaften Kandidaten Gewählter. Bedingungen zu dieser Kandidatur sind: Langsames, 
aber wenn nötig tiefschürfendes Denken, Hang zur Träumerei und Geistesabwesenheit, 
Menschenscheu, Einsamkeitssehnsucht, Neigung zu generösen Verallgemeinerungen und 
Abstraktionen: Alles Eigenschaften, „die eine zweifellose Schwäche des Tatsachen- und 
Machtsinnes voraussetzten" -. Nicht gefordert, aber erhofft ist des weiteren nicht nur das 
Zölibat, sondern auch eine unglückliche Liebe. Die Bedingung all dieser Eigenschaften 
aber bezweckt nichts anderes als die Verhinderung von Tyrannis und Despotie. Was der 
Dichter in semem letzten Roman als paradoxe Utopie ironisiert, das verkündet er in seinem 
frühen dialogischen Traktat mit dem pathetischen Ernst eines zukunftsweisenden Sehers, 
indem er durch Eunpides den wirklichkeitserhabenen Geist der freiheits- und schöheits- 
süchtigen Seele des Jünglings preist : „Der Jüngling aber ist das Herz der Freiheit. Erhasst 
die Fesseln der Nützlichkeit, die Enge des Wohlstandes, und das Unedle zerbricht an ihm 
in tausend Trümmer. Er ist grenzenlos in seinen Gefühlen, und die Grenzenlosigkeit der 
Seele führt immer ins Reine und Richtige." 

Wir erkennen sogleich den pathetischen Romantizismus solcher Äusserungen: In W erfeis 
jugendlich-enthusiastischer Gottesreichs-Idee steht Schönheit gegen Nütz-lichkeit, Gefühl 
gegen Erfahrung, idealer „Geist" gegen materielles Interesse, Schrankenlosigkeit gegen Be- 
schränkung, all in allem grenzenlose Freiheit gegen bindende Gesetzlichkeit. 

e. Die totale Reiolte des lyrischen Anarchisten 

Dem Soldaten als Repräsentanten der Macht stellt Werfel-Euripides den anarchistischen 
Märtyrer, dem Krieg als Ausdruck des Staates die Revolution als Prinsip der neuen, durch 
Opter gewordenen Gemeinschaft entgegen, wobei er betont: „Zur Revolution rechne ich 
nicht nur die Autstände einer Partei gegen eine andere, die Erhebung des Volkes gegen die 
Krone, vielmehr meine ich damit alle Kämpfe der Bedrückten gegen die Macht, alle Kriege 
der Schwächeren gegen die Stärkeren, alle Schlachten, die die Sehnsucht dem Besitz liefert. 
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Unendlich steht der erhabene Genius auf der Seite der Sehnsucht, und das Recht ruht 
immer auf dem Scheitel dessen, dem Unrecht geschieht." 

Dieser „erhabene Genius" aber ist nichts anderes als jener „Geist" des „heiligen Lebens", 
dessen Thronerhebung und Weltherrschaft der junge Lyriker für seine neuerschaute Ge- 
meinschaft forderte. Damit aber gerat seine Bestimmung des irdischen Paradieses zu dem 
Paradox, wonach der Geist der Anti-Macht und Anti-Herrschaft die Macht ergreifen und 
herrschen soll. Als tragisches Paradox wird dies später - neben dem „schönen" Herrscher 
Maximilian - der politische und religiöse Anarchist Prokop im Llussitendrama um „Das 
Reich Gottes in Böhmen" erfahren, da er in seiner Revolte gegen Machtkirche und Macht- 
staat das Schwert und damit die Waffe der Macht ergreift. - „Die Schlacht, die die Sehn- 
sucht dem Besitz liefert", wird diese Sehnsucht endlich, kraft des allwaltenden dialektischen 
Zirkels, selbst zur Besitzenden werden lassen, „die Kriege der Schwächeren gegen die 
Stärkeren" erweisen sich dem „erhabenen Genius" letztlich doch nur als Versuche dieser 
Schwächeren, selbst zur Stärke und damit zur Macht zu gelangen. 

G:uiz im Sinne einer zeitläufigen Denkrichtung, die sich gerne am Anarchismus eines öst- 
lich-slawischen Gefühlsdemokratismus orientierte , erscheint für den jungen Wcrfel die 
Macht in jeder Form als das an und für sich Böse. Der Dichter verwechselt hier offenbar 
das Wesen der „Macht", welche zunächst nichts anderes als ein sittlich indifferentes „Ver- 
mögen" oder „Imstandesein" bezeichnet, mit der „Gewalt", welche eine sittlich verwerf- 
liche Verwaltung der Macht bedeutet. Sein anarchischer Geist kann sich lange Zeit keines- 
falls eine „gute" Macht oder gar Macht in Verbindung mit Liebe vorstellen, und fast durch 
sein ganzes Lebenswerk hindurch müssen seine Mächtigen zuerst die totale Ohnmacht 
ihrer Kreatürlichkeit erfahren, um lieben zu lernen. So identifiziert denn der junge Lyriker 
seinen „Geist" des „heiligen Lebens" geradezu mit dem Geiste der Anarchie, den er wiede- 
rum nur als Antithese der Macht zu bestimmen vermag, wenn er in seiner „Vorrede zu den 
schlesischen Liedern des Petr Bezruc"schreibt: „Unser Geist hasst die Macht- und Selbst- 
bewusstseinsform aller Völker. Es ist ein tiefes Lebensgesetz des Geistes, dass er wie Tag 
und Nacht niemals an einem Ort mit der Macht sein kann. Ja, wenn sich selbst die Güte 
anschickte, Macht zu werden, er fiele vor ihr auf die Knie und riefe: „Tu das nicht!" Die 
Macht wird immer den Geist hassen müssen, wie er sie hasst, denn die beste Macht selbst 
hat die Pflicht, an einer erreichten Ordnung festzuhalten und sie zu bewahren, während der 
Geist jedes irdische Reich auflösen muss." 

Wo jedoch dieser „Geist" absoluter Machtfeindschaft sich selbst über die „Güte" und die 
„beste Ordnung" und damit über letzte mondische und religiöse Bindungen hinwegsetzt, 
scheint der Anarchismus zur Letzthaltung des Dichters gediehen zu sein, in welcher zu- 
gleich ein Bekenntnis zu einem Dichtertum der totalen Revolte mitembeschlossen hegt.. 
Diese Revolte bestimmt sich nicht mehr an der Sinnesart des zu bekämpfenden Macht- und 
Bewahrungsanspruches, sie wird zum Bastülensmrm an sich, zum reinen Pathos, dessen: 

Renne renne renne gegen die alte, die elende Zeit! 5 
als kategorischer Imperativ walten soll. Damit hat sich die Revolte des Dichters zum rein 
formalen Prinzip versteift, sie ist zuinnerst grund- und inhaltslos, reiner zerstörerischer 
Affekt geworden, der wieder Affekte, „schöpferische Kräfte" auslösen soll, wie es Werfe] 
an tönt, wenn er in der erwähnten „Vorrede" schreibt: „Die Unterdrückung ist der unend- 
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lichste Stoff für den Dichter. Denn hier werden die gewaltigsten schöpferischen Kräfte 
des Menschen angerührt, Erbarmen und Zorn, von der kleineren wärmenden Flamme 
des Mitleids bis zum Wilkau des Irrsinns." 1 W ie zutiefst „ästhetisch" Werfcl selbst später 
seinen frühen Drang zu totaler Revolte und Anarchie empfindet, kommt zum Ausdruck 
in seinem Barbara-Roman, wo er rückblickend von der „absoluten Wonne des Aufruhrs" 
spricht, den der junge Ferdinand bei den Wirren des Kriegsendes in Wien miterlebt. Dieser 
Aufruhr wird von einem anarchistischen Kreis entwurzelter, last durchwegs jüdischer 
Avantgardisten eines Literatenkallees auf allen Lebensgebieten vorbereitet. So inszeniert 
Ferdinands früherer Kriegskamerad Weiss kommunistische Massendemonstrationen, so 
verkündet der künstlerische Neu töner Stechler eine gegen bürgerliche Sprachsyntax, gegen 
bürgerliche Maltradition und gegen bürgerliches Tonartensystem revoltierende Kunst- 
moral, so lehrt der Psychoanalytiker Dr.Gebhard ein Zeitalter der sexuellen Revolution 
durch Emanzipation des Schamgefühls gegen die christliche Vergewaltigung von Namr 
und Leben. 

Tatsachlich finden sich beim jungen Werfcl neben seinem politischen und künstlerischen 
Anarchismus vereinzelt auch solche Vulgärvitalistische Tendenzen, welche Erlösung in der 
rauschhaften Lösung des Trieblebens suchen. So lässt er im „Gerichtstag" „die Leiden- 
schaftlichen", gleichviel ob ihre entfesselten Leidenschaften Gutes oder Verbrechen zeiti- 
gten, „die Frauen, die sich rächten mit Vitriol,. . .die Eifersüchtigen all,... Sänger, die mit 
bezechten Gliedern dem Tode sich in die Grube schmissen", ebenso wie die „Wahrhaf- 
tigen" und „Gerechten", die „Demütigen" und „die deinen Namen riefen", am Ende der 
Zeiten zur Rechten Gottes sitzen , so preist er in „Wir sind" den perversen Sinnenrausch 
von „Lesbiennnen" als Nahe des „tausendfachen Geists der Liebe" und hält ihn frohlo- 
ckend „der Arbeit Fluch und Pein" entgegen . 

Demselben Geist ästhctisch-vitalisüschcr Anarchie entspringt endlich auch des Dichters 
frühe Revolte gegen alles überkommene logische Denken, wenn er, einem emotionalen 
Irrationalismus huldigend, ekstatische Nähe des Lebens apodiktisch anstelle von denke- 
rischem Wahlheitsstreben setzt. Im N achwort zu „Wir sind" heisst es: „Der Dichter weiss, 
dass er in seinen uferlosen Erhebungen dem Leben am nächsten ist, er hat kein Misstrauen 
gegen sie, er weiss mehr als der Systematiker von der Eitelkeit alles Erkennens und erreicht 
bald die verzückteste Weisheit, dass „nichts verstehen" reif sein heisst."-' 

f. Anarchismus und östliches Denken 

Damit scheint die emotional-ästhetische W urzel im frühen Anarchismus Werleis erwie- 
sen zu sein. Es ist em Anarchismus der Seele, und seine totale Revolte darf lüglich als 
„Revolte aus dem Geiste der Musik" angesprochen werden, wie sie später vielleicht am 
umfassendsten in seiner Tragödie der totalen Revolution, im „Bocksgesang" - zu beachten 
ist schon der musikalische Titel! - im Sinne von Nietzsches „Geburt der Tragödie aus dem 
Geiste der Musik" zum Ausdruck kommt. 

Es ist nun bedeutsam, dass Werfel diesen gleichsam zuinnerst „lyrischen" Anarchismus als 
Erbe seiner slawisch-östlichen Beheimatung empfindet. In seiner „Vorrede zu den schlesi- 
schen Liedern des Petr Bezruc" schreibt er: „Die Tragik der mitteleuropäischen Völker und 
ihre Grösse ist ihre Innerlichkeit . . .alles ist Lyrik. I her sind die Zonen der schweren Betten, 
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wo jeder die Decken und Kissen über sich häuft, damit ja sein Traum und seine Wärme 
nicht von ihm weiche. W ie leicht hat es hier die Macht, die kernen Widerstand fand, ihren 
Sitz immer unnahbarer und uneinnehmbarer zu befestigen, so sehr, dass die Menschen. . . 
in eine seltsame Schlaftrunkenheit verfielen..." 4 

Die Revolte der durch die Macht beleidigten slawischen Innerlichkeit, den Aufruhr des 
„heiligen Lebens" in der anarchischen Gemeinschaft östlichen Volkstums gegen Tynuinis 
und Despotie aber sieht der Dichter vor allem im Hussitismus des tschechischen Volkes: 
„Der Hussitismus ist die unauslöschliche, wenn auch für Jahrhunderte zerstörte schöp- 
ferische Tradition des tschechischen Volkes. Er ist keineswegs der Ausdruck eines lange 
zurückgehaltenen Nationalhasses, als den man ihn darzustellen beliebt, nein, er ist nichts 
als die grösste und reinste Erhebung zum heiligen Leben, die uns das späte Mittelalter 
beschert hat." 

Im Hussitismus der Tschechen also erblickt der )unge Dichter die revolutionäre Bemü- 
hung eines ganzen Volkes um |ene anarchische Gemeinschaft, die er in seinem dialogischen 
Traktat als Reich Gottes auf Erden verkündete. Hussitismus in diesem Sinne aber bedeutet 
ihm „unauslöschlich schöpferische Tradition", sie ist „zwar für Jahrhunderte zerstört", soll 
aber erneut und immer wieder zur Gegenwart erweckt werden: Im ewig revoltierenden 
Dichter, für den Werfe! in Pete Bezruc ein Leitbild gefunden hat, und dem er sich selbst 
zu dieser Zeit zuinnerst verwandt und verbunden weiss. In seiner Vorrede zu dessen Lie- 
dern heisst es weiter: „Der grosse Dichter Oskar Brezina ist die reine Manifestation der 
shöpterischen Substanz des tschechischen Volkes. In ihm lebt der mystische Humanismus 
der taboritischen Republiken, jene Müdigkeit im Pathos, die über das volle Mass der Poly- 
phonie hinausschwingende unsäglich herzensreine Melodienlinie der Smetana-Musik. Petr 
Bezruc ist die Manifestation des tschechischen Schicksals. Er ist die grimmige Hussitcn- 
seele, die ihren Gott verloren hat. . . Jetzt aber taucht er wieder auf, Dämon, Rcvenant und 
Inkarnation des Yolksschicksals. Er schreitet auf vor Te sehen, er jagt in der Nacht über 
die Felder des Marquis Gero, sein entsetzliches Lachen hört man fern im Eisenlärm der 
Witkowntzer Hochöfen, in den Schenken singt man seui Lied von der Mane Magdon und 
von Bernhard Zor."" 1 In die damalige nationale und politische Situation Werfeis übersetzt 
heissl dies: Der junge Dichter fühlt sich in seiner jugendlich unbedingten Revolte ganz 
Tscheche und als solcher entschiedener Anti-Österreicher. Seme feindliche Einstellung ge- 
genüber der habsburgischen Donaumonarchie aber stellt sich, in weiterer Sicht, als östlich 
orientierter übernationaler Anarchismus in nationalem Gewände dar, nach welchem - etw a 
im Sinne eines Dostojewski und eines (in der Radikalität seiner Revolutionsidee weitgehend 
missverstandenen!) lölstoj - jegliches Staatssvstems, sei es monarchistischer oder demokra- 
tischer Observanz, überwunden werden sollte. . Bezeichnenderweise nannte sich Werfel, 
anlässlich der W iener Revolution 1918 verhattet und nach seiner Parteizugehörigkeit be- 
fragt, einen „Tolstojaner" c ; bezeichnenderweise schreibt er schon 1917 in seinem unver- 
öffentlichten, an der russischen Front zu Ilodow verfassten „Schlusswort zur christlichen 
Sendung" an Kurt Fhller, indem er auf seinen früheren, an jenen Berliner Aktivistenfüh- 
rer gerichteten offenen Brief „Die christliche Sendung" verweist: "Unsere Debatte ist die 
Frucht eines unterschiedlichen Lebcnsgefühlcs, das mich Vorjahr und Tag antrieb, in einer 
Kritik des Aktivismus mein Bekenntnis zum Anarchismus abzulegen. Lassen Sie mich eine 
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geo-e Omographische Wahrheit sagen, die mir richtig scheint. Sie sind in Preussen aufge- 
wachsen und sind ein Sohn der Mitte Europas. Ich bin in einer Stadt geboren, die dadurch, 
dass sie von Slawen und Juden bewohnt wird, immer ein Tor des Ostens war... Das Pa- 
radies der Gesetze ist die civitas dei, während das Paradies der Anarchisten eine societas 
dei ist. Der Staat auch in Ihrer Definition ist etwas durchaus Negatives. Sie definieren den 
Staat als die Verhinderung der ewaglich durch die elementaren Instinkte hervorgerufenen 
Gleichgewichtsstörung des Zusammenlebens. Der Pessimismus dieser Auilassung ist klar. 
Fr leugnet die messianische Möglichkeit einer durch Erkenntnis und Liebe vereinigten 
Gemeinschaft der Menschheit. . . Warum predigen Sie den Deutschen wiederum den Staat, 
den Deutschen, die einen Magier brauchten, der sie von dem Missglauben erlöste, dass man 
dem Leben alles kommandieren könne... Deutschland, das Land der Millionen Organisa- 
tionen, hat sehr viel Aktivität. Was ihm fehlt, ist Entschlossenheit, Hingabe, Opfermut, das 
beleidigte, zerdrillte Leben an seinen Beleidigern zu rächen..." 

Der junge Werfel also sucht hier seinen früheren Freund und Lehrereines offensichtlichen 
Utopismus zu überführen, indem er, mit ähnlichen Argumenten wie üi seiner „christlichen 
Sendung" und in seinem „Brief an einen Staatsmann", dem revolutionären Politiker vor- 
wirft, er wolle den als Negatrvum definierten Staat durch ein neues Negativum überwinden 
und damit gleichsam den Teufel mit dem Beelzebub austreiben. Ist aber W erfeis Idee von 
der „messianischen Möglichhkeit einer durch Liebe und Erkenntnis vereinigten Gemein- 
schaft der Menschheit", die er sogleich mit /'Anarchismus" und „Revolution" assoziiert, 
weniger utopisch r 

g. Anarchismus, Christentum und Judentum 

Laut seinem „Schlusswort zur christlichen Sendung" fühlt sich der Dichter in seinem 
Glauben an die messianische Möglichkeit einer idealen Gemeinschaft durchaus Vertreter 
des jüdischen Gottesreichsgedankens, in seinem Anarchismus Exponent einer slawisch - 
gefühlshaften Revolte gegen |eden Staat und alles irdisch Institutionierte. 

Von gewichtiger Konsequenz erscheint in diesem Zusammenhang, dass W'erfcl in seinem 
frühen Bekenntnis zu jenem östlich orientierten Anarchismus auch stets ein gleichzeitiges 
Bekenntnis zum Christentum intendiert, w r obei sein vermeintliches Christentum weniger 
im Zeichen der Person Christi, als umgekehrt Christus im Zeichen seiner pathetischen 
Revolte anarchistischer Innerlichkeit steht: Derselbe Eunpides, der in dem erwähnten di- 
alogischen Traktat bekennt, wer den Messias für gekommen ansehe, missverstehe seine 
Sendung, er erwarte ihn mit den Juden, dieser Eunpides verkündet gleichzeitig: „Der 
Kreuzestod ist aber die ewige Kriegserklärung gegen den Staat, das Christentum in seinem 
reinen Sinn das grosse Bekenntnis zur Resolution. End nur Revolution ist sein Sinn." Und 
in seinem zur gleichen Zeit verfassten, Ende 1914 unmittelbar aus den ersten Kriegsein- 
drücken entstandenen „Aphorismus zu diesem Jahr" fordert der junge Dichter nach einer 
grosszügigen geistesgeschichtlichen Diagnose seiner Zeit em ebensolches Christentum aus 
dem Geiste der Anarchie: „Die Formen und V erwandlungen des Christentums bis in unser 
lahrhundert /eigen nur, dass die Lehre noch nicht verwirklicht ist, und die bösen Seiten 
dieser Formen, Lebensvernichtung, Puntanismus. Hysterie, Quäkertum, Askese usw. sind 
Ausgeburten und Kreuzungen der antiken Menschengestalt mit jüdischer Mond. Es stand 
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die virtus gegen die Liebe. Ehre, Tapferkeit, Beständigkeit, Ausdauer, Selbstgesmnung, 
Wagemut, Selbstzucht, Selbstvertrauen, Stolz gegen Opferwilligkeit, Hingabe, Selbstver- 
leugnung, Welteinsicht, Metaphysik, Weltfreundschaft, Gcmcinschaltscrkcnntnis - der See 
gegen den Strom - die rügenden des sich Begrenzenden gegen die Tugenden des sich 
Erweiternden." 3 

Es muss einsichtig sein, dass eine unter solche Kategonen gefasste Christlichkeit lediglich 
auf eine exklusive Betonung des anarchischen Charakters des Christentums hinauslauft, 
wobei der Gedanke der .Anarchie den Gedanken an Christus bei weitem überwiegt: Des 
Dichters jugendliche Revolte zielt letztlich nicht auf ein Reich Christi, vielmehr auf eine 
christlich gefärbte Anarchie der schönen chaotischen Lebensintensität, die er „Liebe", 
„heiliges Leben" und „Geist" nennt und die et bedeutsamerweise in schroffen Gegensatz 
zu „jüdischer Moral" stellt. 

Iiier enthüllt sich ein neues Paradox im Anarchismus des jungen Dichters, welcher, ur- 
sprünglich seinen jüdisch-messianischen Willen zum Gottesreich auf Erden gegen christ- 
liche Jenseitsgläubigkeit ausspielend, endlich einem vermeintlich christlichen Anarchismus 
verfällt, dessen „Liebe" sich vor allem als Hass gegen jede Art von Macht, Staat und Gesetz 
und nicht zuletzt gegen das rigorose Moralgesetz seines eigenen Volkes äussert: Des Dich- 
ters jugendliche Revolte erscheint letztlich als ein religiöser Austrag. W ir wissen, dass sich 
der Gott der Juden vor allem in seinen Gesetzen und als höchster Herr seiner heiligen 
Nation offenbarte. Die jüdische Religion ist wesentlich C iesetzesreligion, die jüdische The- 
okratie wesentlich Gesetzesstaat. Als Jude empfindet der proteisch-freiheitliche Dichter 
wohl doppelt die Beschränkung von Gesetz und Staat, die ihm nur eme zusätzliche Form 
seiner natur- und zeitgesetzlichen Beschränkung bedeuten. Als gesetzesgebundener Jude 
versteift sich der junge Dichter doppelt auf seinen Glauben, das kommende Reich müsse 
das Reich einer autokratischen Totalanarchie auf allen Lebensgebieten werden, wie er es im 
Gerichtstagsgedicht „Der Gerichtsherr" erträumt. Dort sieht der orientalische Kaiser Liu- 
Han, in dessen Namensklang (Lieben) sich schon die ferne Ahnung eines Gottes der Liebe 
ankündet, die Schmerzen seines Reiches Huai-Nan, dessen Name wiederum klangsymbo- 
lisch (Weinen) die Welt als Jammertal sinnbildet, wo die Menschen an der Schuld und am 
I^?id ihrer irdischen Beschränkung verzweifeln: 

Ich kenne das Welken der Sund' mi. 

Das Welken vor meinen Schranken. 

Süsser stürzen die Wangen, die jungen, guten, 

Nacht sammelt sich unter dem Aug', 

Die I laare beginnen zu dämmern. 

Ich kenne den Triumph der Gehenkten. 

Wie höflich wankt er im Winde! 

Er verbeugt sich, er verhöhnt mich. 

Er hat mir die Sünde vererbt. 
Doppeldeutig schillert hier das Wort „Schranken": Es bezeichnet Beschränkung durch 
Vergänglichkeit, durch das Gesetz der Zeit also, das den Menschen zugleich unweigerlich 
schuldig macht und so zur Schranke des Gerichts Gottes wird. Der Gott der Liebe aber 
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hebt die Schuld der Menschen, die erst durch seine eigene Schuld, d.h. durch seine Errich- 
tung der zeitgesetzlichen „Schranken" entstand, nur auf, indem er sein Gesetz, das alles 
Gesetz und Gesetzte dieser Welt umfasst, aufhebt 

Liu-IIan schliesst: 

Ich verfluche das Buch, 

Ich hebe an das Gesetz aufzuheben. 31 
Zweifellos glaubt der Lyriker in diesem Gedicht che Paulinische Lehre von der Überwin- 
dung des mosaischen Gesetzes durch die erlösende Liebestat Christi, hier in kosmischer 
Ausweitung, nachzuvollziehcn, einen Gedanken, der später wieder als strukturierende 
Konfliktsidee seine dramatische Legende „Paulus unter den )uden" bestmimen wird. Hier 
aber steht dieser Gedanke noch ganz im Zeichen eines totalen Anarchismus. Liebe und 
Gesetz sind kontradiktorische Be grille, die sich gegenseitig ausschliessen: Im Gegensatz 
zum Apostel Paulus (Rom. 7), nach welchem Christus das Gesetz der Alten nur dadurch 
überwand, dass er es eriüllle, sieht der junge Werfel im erlösenden Christus-Ereignis le- 
diglich die Auflösung aller irdischen Gesetzlichkeit. Während Paulus das Gesetz Gottes in 
dessen Sohn verwirklicht und so im ursprünglichsten „aufgehoben" sieht, während er das 
neue Reich Christi nur in dessen Nachfolge und Liebe lehrt und in diesem Sinne die Gel- 
tung und Heiligkeit des Gesetzes Gottes immer wieder und mit Nachdruck betont, bedeu- 
tet dem dezidierten Anarchisten Werfel das Gesetz an sich das Übel der Welt, mit dessen 
Sprengung sich die leid- und schuldverstrickte Welt sogleich und von selbst in das erwartete 
Paradies verwandeln wird. (Dass die Antinomie zwischen Liebe und Gesetz letztlich nur 
im Glauben gelöst werden kann, erkennt und gestallet der Dichter erst in seinem Drama 
„Paulus unter den Juden", da er dessen Konflikt um jüdisches Gesetz und christliche Liebe 
in der Auseinandersetzung um die Anerkenntnis und Nichtancrkcimtrüs der Göttlich Chri- 
sti zwischen Paulus und Gamahel gipfeln lässt.) 

Aus diesem radikalen Dualismus von Liebe und Gesetz, Geist und Macht entspnngl auch 
der Anarchistentraum des jungen Karl Duschek, den er oft träumt: Dann erscheint ihm die 
Erde als Kasernenhof, wo Menschen unter der Fuchtel eines uniformierten Kerls Knie- 
beugen machen. „Da schwebt eine entzückende immense Seifenblase vom Himmel nieder. 
Es ist der geistige Planet, der den uniformierten Züchtiger zerreisst und die Erde in ein 
Paradies verwandelt. 

h. Anarchismus, Revolte und Gottes trot* 

Des jungen Dichters christlich genannter Idealstaat ist nicht die Gemeinschaft der bleili- 
gen mit Gott, sondern die anarchische Gemeinschaft absoluter Autokratie. Seme christ- 
lich genannte Revolution bedeutet nicht Kampfansage gegen die Sünde, die Beleidigung 
göttlicher Ordnung, sondern libcrtinistischcn Rachefeldzug „des beleidigten, zerdrilltcn 
Lebens gegen seine Beleidiger". Beleidiger des Lebens aber ist nach des proteischen Dich- 
ters unbedingtem und unendlichem Freiheitsanspruch jedes Gesetz, das bindet, höchster 
Beleidiger mithin Gott selbst,, der das Gesetz der Zeit in die Welt gesetzt und damit seinen 
Herrschafts- und Machtanspruch über alle Wesen geltend gemacht, der sich vor allem 
seinem eigenen Volke als Gott der Gesetze und damit als der Herr-Gott der jüdischen 
Theokratie geoffenbarl hat: Wedels anarchistische Revolte, die sich ursprünglich als Pathos 
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eines jüdisch-slawischen Messianismus gebärdet, entpuppt sich in ihrem innersten Kern als 
Aufstand seiner unendlich gefassten Seele gegen den Autoritaisanspruch der göttllichen 
Transzendenz. Bemüht der Dichter auch zur Bestätigung semer anarchischen Erhebungen 
gerne christliche Reminiszenzen, redet er doch in seinem Bekenntnis zum politisch-religi- 
ösen Aufstand des tschechischen Volkes begeistert von der „grimmigen Hussitenseele, die 
ihren Gott verloren hat"." Seine eigene. Revolte ist letztlich grund- und ziellos, weil sie im 
Unendlichen, im religiösen Nichts eines selbstvergöttlichenden Affekts wurzelt. Was wir 
bis anhin als Totalanarchismus in der Sphäre des Künstlerischen, des Politisch-Sozialen, 
des Moralischen und des Geistigen erkannten, wirkt sich in letzter Konsequenz auch als 
religiöse Haltung aus. Wenn sich Wcrfel in semein Nachwort zu „Wir sind", einem irrati- 
onalistischen Agnostizismus huldigend, gegen die Denkbeschränkung durch logische Ge- 
setzlichkeit aussprach, muss ihm die Beschrankung der intuitiven Erkenntnis seiner „ufer- 
losen Erhebungen" durch bindendes Glaubensdogma umso verhasster sein. In den beiden 
erstzitierten Gedichten dieses Abschnitts beruft sich der Dichter, indem er sich als „Stifter 
neuer hinreissender Kirchen" und als „Heimat-, Höllen-, Himmelloser" rühmt, einmal auf 
seine Betrunkenheit, einmal auf „zufällige und flüchtige Gesänge." Wer aber ist die Instanz 
dieses ekstatisch-ästhetischen Anarchismus? Mit hektischer Insistenz ward in beiden Ge- 
dichten das Wort „Ich" immer wieder herausgeschleudert und eingehämmert: „Ich bin der 
heilige Landstreicher. .., Ich bin kommen...., Ich, der Todfeind..., Ich bin betrunken..., 
Ich Wolkenzug. . ., Ich ohne Bindung. . ., Ich Heimat-, Höllen-, Himmelloser. . ." Das ästhe- 
tische Ich ist das absolute Leitmotiv in der anarchischen Litanei des Dichters: Im Genuss 
der völligen Bindungslosigkeit, in der „absoluten Wonne des Aufruhrs" feiert die anar- 
chische Egoität den trotzigsten Triumph ihrer Unbedingtheit, die sich gegen das letztbe- 
stimmende, das göttliche Du richtet. 

In der Revolte gegen diese oberste Du-Bindung, welche eine echte letzte Du-Bindung 
auch von Mensch zu Mensch immer wieder ver unmöglich t, liegt die W urzel zum para- 
doxalen Utopismus von der anarchisch-revolutionären Gemeinschal tsidee des jungen 
Wcrfel beschlossen, die an Negativismus der aktivistischen Staatsidee eines Kurt Hüler in 
nichts nachsteht. W ir erkannten ehedem in anderem Zusammenhang W erfeis apolitisches 
Dichterturn aus dem Geiste der Innerlichkeit, indem wir feststellten, dass der Dichter seine 
wesentlichsten Konflikte |e und je zu einem Selbstgericht „vennnert" und in diesem Sinne 
von Anfang an anstelle von politischer Erneuerung durch weltrichterische Revolutionsge- 
bärden eine innerliche Erneuerung der individuellen Persönlichkeit durch Erhellung ihrer 
„moralischen Autoobskuranz" predigte 35 . Dieses permanente Selbstgericht setzt nun, in- 
sofern es sich nicht um krankhaftes geistiges Flagellantentum handelt, eine transzendente 
oder mindestens transzendierende Instanz voraus, an welcher sich das Selbst richtet. Wie 
vage und verb rüchlich jedoch diese richterliche Transzendenz vom jungen Wcrfel noch 
empfunden wird, sehen wir, wenn sich seine Idee von der innerlichen Erneuerung durch 
Selbstgericht selbst wieder zur agressiven Ideologie emanzipiert: In semer Verurteilung 
jeder politischen Erneuerungsbestrebung, in seiner Revolte gegen jede staatliche Gerichts- 
barkeit und Institution wirft sich der Prediger des Selbstgerichts selbst zum Weltrichter auf. 
Das Paradox und der gleichzeitige l'topismus dieser Haltung ist einsichtig: Der „Henker 
aller Henker" schafft das Ilenkertum nicht aus der Welt. Der Anarchist, der sich um der 
Gemeinschaft willen gegen die Gemeinschaft wendet, der Machtfeind, der die Revolution 
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gegen den Krieg ausspielt, der Staatsfeind, der gegen die Politik politisiert, er huldigt nicht 
weniger als der aktivistische Revolutionär einer negativistischen Dialektik, solange er an 
den Anfang seiner Revolte eine Aversion und damit den Geist der Verneinung stellt. 

Verkündet der Dichter auch sein Reich des ewig revoltierenden Geistes als Reich der 
„Liebe", so bestimmt er diesen „Geist" doch fast ausschliesslich aus dem I Iass gegen jeg- 
lichen Machtanspruch und damit letztlich gegen den Alachtanspruch des transzendenten 
Gottes! 

Im Barbara -Rom an sinndeutet Ferdinands Freund Engländer den avantgardistischen An- 
archismus der Nachkriegszeit mit folgenden Worten: „Schau dir die moderne Kunst dieser 
Leute nur an! Ihr Merkmal ist der Hass ohne Grund, der I lass an sich ... Glaubst du, 
diese Leute denken an die Zukunft oder lieben das Volk, das Proletariat, dessen Namen 
sie im Munde tühren. Sie suchen die Revolution wie der Kranke ein Betäubungsmittel, um 
den eigenen Gräuelzustand loszuwerden." Mit diesem „Gräuelzustand" aber bezeichnet 
Engländer die absolute Leere und Einsamkeit des bindungslosen Ichs, wie sie dem |ungen 
Ferdinand in Gestalt der tast durchwegs jüdischen Anarchisten jenes Literatenkaffees ent- 
gegentritt. Der jüdische Revolutionär ist für den Dichter zwangsläufig auch religiöser Anar- 
chist, da er, wie kein anderer, zuerst seinen Gott als Herrn und Gesetzeswalter empfindet: 
Es ist bezeichnend, dass die zahlreichen nihilistischen Anarchisten im Werfeischen Werk 
fast ausnahmslos Juden sind: von Chaim Beschitzer, der in der Novelle „Nicht der Mörder, 
der Ermordete ist schuldig" die totale Revolution gegen die Religion, den Staat, das Ge- 
richt, die Armee und die Industrie als gegen die Ausgeburten der gotl väterlichen Autorität 
verkündet 3 , zu Chanan, dem gott verlorenen Weltzerstörer und Paulmischen Gegengleich 
im „Paulus"-Drama, welcher für nichts sich opfern und die Welt mit sich in den Abgrund 
reissen will, bis zu Elkan, dem russischen Juden, der im Barbara-Roman die Wiener Prole- 
tanatsaufstände organisiert, und den Wcrfcl folgendermassen charakterisiert: „Elkan war 
der schwarze Brennpunkt einer ziellosen Widervergeltung, die weder mit dem Krieg noch 
mit dem Proletariat zusammenhing. Aus dieser Unabhängigkeit gerade strömte seine Flof- 
fart, die sich unerträglich in |edem Worte überhob. Nur ein besinnungsloser Rächer konnte 
seiner todbringenden Sache so gewiss sein. Ferdinand spürte den Erzfeind in allen Ner- 
venenden." 

Auch auf dem „Stern der Ungeborenen" wird die Idee des Anarchismus wieder aufgegrif- 
fen, ja sie scheint, wie wir sahen, auf eine Art verwirklicht: im „Geoarchonten", Werfeis 
jünglingshaftem Wünschbild vom machtlosen Machthaber. Dessen Regiment aber endet 
mit dem Ausbruch und Sieg der Dschungelbewohner über die „Astromentalen", wobei 
der namenlose Herrscher, zu schwach, die am Kriege Schuldigen zu richten, selbst in den 
Sühnetod geht. Des Dichters resignierter Nekrolog auf jenen lautet: „Die Regierung dieses 
Namenlosen... hatte mit einem der schwersten Misscrfolgc der Weltgeschichte geendet."'* 

Der eigentliche Anarchist des „Sterns", der Anarchist aus Prinzip: gewissermassen, aber 
ist Io-Joele der Sohn Minjomans, des »Juden des Zeitalters". Während sein Vater in der 
unendlichen Geduld seines Glaubens an den „Ewig-Zukünftigen" ganz Warten ist, so ist 
Io-Joel in der unendlichen Ungeduld seines Unglaubens ganz revolutionäre Agitation, nach 
dem Grundsatz. „Alles, was ist, muss überwunden werden, dass Neues sein kann." Worauf 
EW., in weisem Selbstgericht über die revolutionäre Ungeduld semer eigenen Jugend, dem 
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jungen Anarchisten entgegnet: „Was Sie du gesagt haben, ist ein inhaltsloser, rein forma- 
listischer Grundsat/., der die Talsache des leeren Nacheinander zum moralischen Wert 
erhebt. Dieser Grundsatz wurde schon zu meiner Zeit von dem eitlen, faulen und gefühl- 
losen Pack der politischen und künstlerischen Boheme erfunden. Es waren jene Leute, die 
alles leicht überwunden haben, nur sich selbst nicht." 1 
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13. Kapitel 



Die Verewigung der Zeit ix der Magie der Erennerung 

ESCHATOLOGIE - MYTHOS LIND GNOSIS 

Kind, vernimm zu nächtlichem Geleit: 
F.wig sind wir. - Wahn ist alle Zeit! 
Dieser Turban, der dich einst gerührt. 
Wird von dir unendlich fortgeführt. 
Dich und lim gibst du im Wechsel preis. 
Bis ihr wieder euch berührt im Kreis. 

a. Die Erinnerung und Verewigung der Zeit im magischen „Deja tm u 

Vor dem Spiegel erfuhr der Dichter erstmals die Sukzessivität der eigenen Existenz, in 
deren Wechsel sich sein Ich von einem Augenblick an den andern zu verlieren drohte 1 . 
Aus dem Stand unaufhaltsamer Beraubung seiner selbst wird die Frage dringlich, wie sich 
dieses Selbst durch alle zeitliche Veränderung hindurch als Selbst erhält und damit seine 
Uberzeilhchkeit behauptet. 

Wir sahen früher 2 , wie sich im erinnernden „Deja vu" das Zeitbewusstsein des Dichters 
aufhob. In seinem jeremias-Roman sprach er von einer „kurzlebigen Empfindung, ... eine 
bestimmte Situation, die wir gerade erleben, schon einmal erlebt zu haben ... Für einen 
Augenblick ist die Zeil aulgehoben, das Nebeneinander zerstört" . Mit andern Worten: Ein 
gegenwärtiger Erlebmsinhalt, der sich mit einem irüheren identisch erweist, manifestiert 
nach des Dichters Meinung zugleich die Identität und damit die Ubcrzeitlichkcit des Ichs. 
In W ahrheit aber beruht die vermeintliche Identität eines vergangenen und eines gegen- 
wärtigen Erlebnisses auf dem Unvermögen des lyrischen Ichs, das Vergangene und das 
Gegenwärtige als solches, d.h. als Dimensionen der Zeit zu begreifen, wie wir es bereits 
gelegentlich unserer Unterscheidung von Gedächtnis und Erinnerung feststellten ': Nur als 
unbegriffen erinnerte, als magische Allaugenblicke, nicht als damalige und |etzige Erlebnisse 
eines begreifenden jetzigen Ichs, das einem damaligen Ich in objektiver Distanz gegenü- 
bersteht, können emstige und momentane V orgänge ähnlichen Inhalts nicht nur gleich, 
sondern identisch werden. Auch Dr. Grauh, Werfeis eindrücklichste Magiergestalt aus der 
„Schwarzen Messe", erklärt die Erinnerung als durch und durch magisches Medium der 
Allvergcgenwärtigung, wenn er behauptet: „Alles ist gegenwartig! Nur ist diese Gegenwart 
für Geschöpfe unserer Beschaffenheit bloss in einem Splitterchen zugänglich. Und dieses 
Splitterchen ist unsere eigene Erinnerung und Imagination. Schliessen Sie Ihre Augen und 
suchen Sie sich Bilder Ihres Lebens zurückzurufen. Nun wandeln hinter Ihrem Lid Gestal- 
ten deutlich und existent. Auf Ihre Netzhaut wirken Lichtschwingungen, wenn auch von 
feinster Art und scheinbar nicht von aussen empfangen, sondern von der Einbildungskraft 
erzeugt .. .unsere Einbildungskraft, die Macht der Erinnerung, ist die gewöhnlichste Art 
von Zauberei! - Unser Gedächtnis ist ein leibhaftiger Totenbeschwörer. Ich sage Leibhaf- 
tig! Und ohne dass w ir es wissen, treiben wir stundlich alle Arten von Magie, Theurgie und 
Goete!" 
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Die zeitbannende Macht magischer Erinnerung wird schon in dem frühen eingangs zi- 
tierten Weltfreundgedicht „Nächtliche Kahnfahrt" verdeutlicht. Auf bewegtem nächt- 
lichem Wasser, das den ewigen Fluss der Zeit über gchcimnisdunklcr Unendlichkeit 
sinnbildet, steigt aus dem Erinnerungsgrund des zeitverhafteten Dichters, „der längst 
zerspalten ward", das „verstorbne Bild" eines entschwundenen Kindheitseindrucks auf. 
Dieser Eindruck hat durchaus magisch-emotionale Valenz: ein Turban, der „einst gerührt", 
wie denn auch das erinnernde Ich eine nur magisch zu ergreitende W esenheit, ein Komplex 
von Affekten bleibt, der sich in dieser kindlichen Rührung wiederfindet. Schon Irüh sahen 
wir , wie der Dichter sein „hundertfaches Dasein" 8 , die „wie Horenkinder, tanzgereiht der 
Uhr" wechselnden Gestalten seiner „eigenen Figur" nur in seiner magischen W irklichkeit, 
nicht in seiner personalen Existenz verewigt glaubte. Unendliche Präsenz seines Ichs in 
der Erinnerung seines Publikums schien ihm nur als „Schwächling, Dichter, Trottel und 
Brigant", „wo mein Name fällt", „wo ich gefühlt bin, doppelt waltend", mithin nur als in 
Affekt verinnerter zauberischer Effekt gewährleistet zu sein. 

Hier und vor allem in der zitierten „Nächtlichen Kalmfahrt" also wird die Zeit selbst als 
unaufhörlicher Strom von wechselnden Effekten und Affekten aufgcfasst. Im erinnernden 
„De|ä \ai", im magischen Ineinander von momentanen und vergangenen Erlebnisinhalten 
aber biegt sich dieser Strom zum Kreise. Dieser Erlebnisinhalt ist im fraglichen Gedicht 
jener „rührende Turban", von dem es heisst: 

Dich und ihn gibst du im Wechsel preis, 
Bis ihr wieder euch berührt im Kreis. 

Damit ist eine neue Möglichkeit der Zeitverneinung gegeben:. Die Zeit macht als schon 
eimal erlebtes Geschehen den Sprung in die Erinnerung mit, sie scheint, in sich selbst 
mündend, sich selbst aufzuheben. Der Dichter triumphiert: Ewig sind wir. - W ahn ist alle 
Zeit! 

b. Zyklisches (mythisches) und lineares (historisch-eschatologisches) Zeitdenken 

In der als Kreis konzipierten Zeit ist die Unendlichkeit vollauf als magisch erinnerndes 
Ich enthalten. Die Zeit, an ihrer Oberfläche „Wahn", in ihrem Grunde kreisende Erinner- 
riuig, wird demnach selbst zur „tumultuaren Dauer" und damit zur „dichterischen Zeit". 
Die zyklische Zeitkonzeption aus der Magie der Erinnerung, welche nichts weniger als 
eine Verewigung der Zeitwirklichkeit miteinbegreift, aber erweist sich für das Denken und 
Dichten Wcrfcls von fundamentaler Bedeutung. Denn sie stellt den Dichter in die geistige 
Kontinuität einer antiken und orientalischen Vorstellungswelt, die dem eschatologischhi- 
stonschen Denken der jüdischen und christlichen Glaubenswelt diametral entgegensteht. 
Das vorchristliche Kreidaufdenken der Zeit, welche hoffnungsfroh-hoffhungsloa aufgeht 
im ewigen Rhythmus von Werden und Vergehen, findet ihre grundlegende Ausprägung in 
der Zeüidee aller grossen Naturmythen von der erscheinenden und entschwindenden, von 
der wiedergeborenen und sterbenden Gottheit. Wir dürfen die Zeit in dieser Konzeption 
als mythische oder als kosmische Zeit bezeichnen, denn ihre Vorstellung bildet sich vor- 
erst in der Betrachtung des zwcitaktigen Kreislaufs des kosmischen Geschehens. Auch der 
genuin kosmisch orientierte Werfe 1 sucht zur Erklärung seiner in der Erinnerung verall- 
gegenwärügten Zeit nicht eine psychologische oder gar logische Begründung (wie wir dies 
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anhand unserer Unterscheidimg von begreifendem Gedächtnis und magisch ergriffener 
Erinnerung zu erweisen suchten,) v ielmehr glaubt er die Evidenz einer zyklischen Zeitver- 
ewigung zu erhärten, indem er auf eine Akasha genannte, aus der indischen Theosophie 
bezogene kosmische Analogie der menschlichen Erinnerung weist. Carl Wright erläutert 
im leremias-Roman das Phänomen des „Dejä vu" mit folgenden Worten: „Sogenannte 
psychologische Erklärungen gibt es dafür mancherlei. Ich aber hatte die Auszeichnung, 
mich mit einem sehr weisen Mann des Ostens gerade über diese Erscheinung unterreden 
zu dürfen... Akasha ist ein kaum übersetzbarer Begnll aus den Yeden. Mein sehr weiser 
Freund hat ihn als einen mentalen Stoff definiert, als eine Entfaltung der Uremanation, 
die unmittelbar der schaffenden Gottheit entströmt, um nach dem Weltgesetz in immer 
dichtere Zustände hinabzusinken." 1 Ebenso sucht der Thcosoph Dr.Grauh, der in der 
„Schwarzen Messe" die Magic menschlichen Erinnerns preist, die Unendlichkeit des Alls 
zu erhärten, indem er die Welt als Verdichtung von Akasha und Tejas, von Laut- und Licht- 
äther, ihren göttlichen Urgrund mithin als Ennnerung erklärt: „Die Theone des Äthers", 
erläutert er, „jenes Urstoffs, der durch unendlich viele Schwingungsarten und Zahlen die 
Dinge in Erscheinung treten lässt, ist keineswegs erst von der neuen Naturwissenschaft 
kreiert, nein, schon die ältesten indischen Theosophen nahmen die Tatwen, das heisst 
die Modifikationen der Uremanaüon an, vor allem Akasha, den Lautäther und Tejas, den 
Lichtäther, durch welche die Illusion der Gestaltenwelt erzeugt wird. Wir wissen also, dass 
Licht und Schall, die Herolde unserer Erscheinung, sich ewig durch den Äther fort- und 
rückpflanzen, also alles Geshehene und alles Geschehende allörtlich und gleichzeitig anwe- 
send ist. . ..Wir selbst sind Materialisationen von Akasha, Tejas und den anderen Tatwen" 11 . 
Die Vorstellung einer weltgründenden und weltemanierenden Allerinnerung, deren Teil 
auch der erinnernde Mensch ist, muss den Dichter als gleichsam magische Idee immer 
wieder in ihren Rann gezogen haben, denn sie beinedigt sein elementares Redürlnis, die 
Zeit ui einer dergestalt erweiterten kosmischen Ennnerung aufzuheben. Die gewichtigen 
Konsequenzen einer solchen Vorstellung auf die Struktur des Denkens und Dichtens Wer- 
leis sind: Der Gedanke der Reinkarnation, die kosmische Perspektive alles Geschichtlichen 
und die in ihr miteinbegriffene kosmische Verewigung alles Geschehens zum Mythos und 
Symbol und endlich die Bestimmung von Mensch und Welt als emanative Entäusserungcn 
einer göttlich-mentalen Urennnerung. Alles in allem läuft ein solches Welt- und Zeitbild 
auf kosmistisch-psychis tischen Immanentismus hinaus, dessen aprionscher Denkgrund im 
originär magisch-mystischen Weltverhältnis des Lyrikers zu suchen ist. 

c. Rein kam atires und symbolisches Zeitdenken — Mythische Weltmrklichkeit 

Werfeis reinkarnatives Schicksalsdenken begegnete uns bereits bei der Erhellung seines 
Karma-Bewusstseins". Dort eher fatalistische Nachtseiten seines Lebensgefühls enthül- 
lend, kann der Gedanke der Reinkarnation auch optimistische Züge im Sinne eines mv- 
stisch-vitalistischen „Amor fati" annehmen, wenn etwa in „W ir sind" die verstorbenen 
Gestalten des Rollengedichts „Ein Gesang von Toten" immer neue Reinkarnationen m die 
raum-zeitliche lndividuation anstreben, weil nur dort, bei allem Leid, auch Freude möglich 
scheint. Wenn der „Geist" dieser emanativen Gestalten singt: 

Ihr alle, alle, die ich bin. 

Ja Freude, Freude ist der Sinn! 
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In dem Ekel der Ewigkeit 
Kommt jedem seine Zeit 
und rcisst ihn hin, 

SO antworten die „Toten vor neuem Leben" : 

Wie es sieh doch bereitet. 

In neue Sphären uns zu ziehn. 

Wie formt, was uns begleitet. 

An neuen Schultern schon und Knien,'' 3 

(Deutlich ist hier die Vorstellung der Zeit als einer affektiv „hinreissenden" Macht der 
wechselhaften Oberfläche, welche die m ihr gründende ewige Erinnerung aus ihrem nir- 
wanahaften Gleichmut magisch zu stets neuen emanativcn Ekstasen reizt.) Derselbe exi- 
stcnzmystischc »Amor fati" aus reinkarnativer Lebenssicht wird noch im „Lebenshymnus" 
seiner „Beschwörungen" verkündet, wo es heisst: 

Dass wir fidlen aus Wachen in tiefres Erwachen, 
Dass wir heimlichste Welten im Nacken spüren, 

• • * • 

Dass neue Organe, Poren und Scharten 
Sich öffnen den schäumenden Gegenwarten, 
Dass wir, und wären wir nichts als Wunde, 
Durchsiebt sind von allen Salven der Stunde. 1 " 

Eigenartig mischt sich hier östlich-antiker Fatalismus und modern-exislenzialistisches Le- 
benspathos in dieser Botschaft, welche selbst aus dem Bewusstsein eines unabsehbaren 
Kreislaufs das reinkarnierte Leben je neu inbrünstig zu ergreifen predigt. Eine Art hoff- 
nungsgründender Eschatologic erschliesst sich in der Aussicht auf ein stets „tiefres Erwa- 
chen", welches die kreisende Zeit erkenntnishaft auf eine letztzeitliche Wahrheit hin lichtet 
und ausrichtet. 

Franz Werfel also steht hier schon mindestens zwischen zyklischem und linearem Zeit- 
denken. Noch in semer Rede „Von der reinsten Glückseligkeit des Menschen" fasst der 
Dichter den Zeitlauf der Geschichte als immer wieder erneuerte „Zyklen und Spiralen" 1 " 
auf, wobei die Spiralfom der Zeitvorstellung auf eine letzthinnige Linearität und eschato- 
logische Progressivst im Sinne des akosmistischen jüdisch-christlichen Heilsplan-Gottes- 
denkens, die zyklische Zeitvorstellung auf eine enthistorisierende „mythische" Zeit-Erin- 
nerung im Sinne eines kosmisch-psychistischen Symboldenkens weist. In der spiralförmig 
konzipierten Zeit kann zwar ein Augenblick dem andern situationsmässig ähnlich, d.h. 
analog erscheinen, nie aber mit ihm zur urbildlichen Identität im ursprünglichsten Sinne 
des Wortes „symbolisch" zusammenfallen: Es bleibt stets die Differenz des geschichtlichen 
Suksesses, der das Kreisen der Zeitspirale nie in sich selbst münden lässt. Die in ihr mitein- 
begriffene Unwiederholbarkeit des geschichtlichen Augenblicks dramatisiert diesen erst zu 
seiner höchstmöglichen eschatologischen Aktualität, sie verleiht dem „Gebot der Stunde" 
erst das volle Gewicht und die äusserste Spannung der Verantwortung auf eine Lösung und 
Erfüllung der Zeit hin. 
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Wo jedoch die Zeit als in sich mündender Zyklus konzipiert wird, wo d:is erinnernde »Dejä 
vu" geschichtliche Augenblicke zusammenfallen lasst, erhalten diese symbolische Potenz. 
Ihre Summe, die kreisende Zeit, hebt die Geschichte als „Wahn" auf, die Zeit wird selbst 
zum Symbol einer kosmisch strukturierten Urerinnerung. In der „Schwarzen Messe" fol- 
gert Dr.Grauh denn auch aus der Hypothese der im Licht- und Lautäther erscheinenden 
kosmischen F.rinnerung: „In diesem Sinne ist das Prinzip der Geschichte auf einem Trug- 
schluss aufgebaut, denn es gibt keine andere Zeitdimension als ewige Gegenwart." Da 
aui Cirund von Akasha und Tepis „alles Geschehende und alles Geschehene allörtlich 
und gleichzeitig anwesend ist", folgt nach Dr.Grauh „für den Wissenden daraus, dass es 
nichts Künftiges geben kann." Werfel legt diese Lehre einem Sprecher in den Mund, mit 
welchem er sich nicht völlig identifiziert. Vielmehr scheint er sich selbst in dem Helden der 
„Schwarzen Messe", dem gefallenen christlichen Mönch, verkörpern zu wollen, welcher 
aus dem Kloster in die Welt flieht, vorerst dem Zauber der Musik in der ätherischen Gestalt 
einer Opernsängerin verfällt und sich hierauf widerstandslos der Magie und den gleis- 
senden Geheimlehren jenes makabren Theosophen ausgeliefert sieht. Ähnlich wie diesen 
ursprünglich gläubigen Mönch beschäftigt die Idee einer psycho-kosmischen Letztidentität 
in der F.rinnerung des Dichters spekulierende Einbildungskraft em Leben lang. Noch auf 
dem „Stern der L'ngeborenen" fasziniert F.W die ungemein vennnerte Wissenschaft der 
„Djebel"-„Chronosophie", welche Zeit und Raum durch weltweites Wissen zu überwin- 
den trachtet und die auf der mehr magisch ermittelten Erkenntnis der Übereinstimmung 
von kosmischen und seelischen Prinzipien fusst. Die beglückendste Lehre, die der ein- 
geweih teste Weise des „Djebel", der „Hochschwebende", dem fragenden F.W über das 
Universum zu erteilen vermag, lautet dahin, dass das Ganze Menschengestalt habe und mit 
sich selbst verheiratet sei. 

Diese ursprünglich aus altbabylonischen Astralmythen bezogene kabbalistische Lehre vom 
kosmisch-metaphysischen Adam Kadmon, die F.W als einen seiner frühesten Jugend- 
träume bezeichnet, bestätigt nur sein elementares Bedürfnis nach letzthinnigem psycho- 
kosmischem Ineinsfall im erinnernden Zusammenschauen, welches sich auch in des Dich- 
ters Begeisterung an chaldäischer Astrologie kundtut. In seiner Rede „Von der reinsten 
Glückseligkeit des Menschen" heisst es: „Die Altbabvlonier und |ene Völker, die ihre Mei- 
ster waren, darunter vielleicht das platonische Volk, haben diese für uns unfassbaren See- 
lenkrätte (des Zusammenschauens) noch besessen und dank ihnen das schwindelerregende 
Werk geleistet, die unübersehbare Sternenschrift des östlichen Nachdiimmels zu entziffern 
und zu enträtseln. Und nur durch ihre Macht konnten sie die hohe astrologische Lehre 
von den Entsprechungen entdecken, die sich in dem chaldäischen Grund- und Kernsatz 
zusammenfassen lässt: Alles, was oben ist, das ist auch unten." 17 Bereits in Werfeis unver- 
öffentlichter Dramaturgie zu „Spiegelmensch" aber steht der Satz: „Der Mensch ist die 
Norm des Sich-Selbst-Erlebens des Universums." 

Damit aber werden alle kosmischen Erscheinungen Ausdruck menschlicher Seelenverlas- 
sungen, wie umgekehrt der Mensch Ausfiuss unabänderlicher kosmischer Prinzipien wird. 
Mensch und Kosmos stehen bei Werfel in einer im urtümlichsten Sinne „symbolischen" 
Korrelation, ja Determination, jeweils evident werdend in der magishen Erinnerung, 
welche wiederum teilhafte Emanation einer kosmisch strukturierten, göttlich -unzeithaften 
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und zugleich zeitgründenden Allerinnerung ist Noch im Roman „Die Geschwister von 
Neapel" lesen wir: „Das vollkommene, das göttliche Gedächtnis ist die Unsterblichkeit 
und die Auferstehung von den Toten." ' Das heisst: In der göttlichen Urerinnerung fallt 
alles Zeitliche, alles Sterbliehe, alles Ewig-Andere inciiis, ihre Dimension ist gleichsam das 
Symbolische an sich. In diesem Sinne eignet dem erinnernden Dichter nach Viertel wesen- 
haft religiöse Funktion, denn: „Die Logik des Dichters heisst Symbolik", schreibt er schon 
1917 in seinem Autsat/ über „Substantiv und Verb um" . Religiosität muss in diesem Zu- 
sammenhang also gleichbedeutend mit kosmischer Gesrimmtheit und Svmboldenken er- 
scheinen, worin zugleich Teilhabe an der göttlichen Urerinnerung miteinbeschlossen hegt. 
Diese Teilhabe aber hebt über alle Geschichtlichkeit hinaus, denn ihr immanent ist das Be- 
wusstsein einer kosmichen Allgegenwart. Damit verstehen wir den Satz aus Werfeis Rede 
„Können wir ohne Gottesglauben leben?": „Der Gläubige ist kein historischer, sondern 
ein Mensch der ewigen Gegenwart* 00 

Es ist offensichtlich, dass eine solche These jedem jüdischen und jedem christlichen 
Existenzdenken diametral zuwiderläuft. Keine Weltanschauung und kern Glaube fordert 
ein „historischeres" Denken als die jüdische und christliche Konzeption der Geschichte als 
eines Heilsplans Gottes. Wenn sich auch nach jüdischer und christlicher Eschatologie Ge- 
schichte stets „sub specie aeternitatis" vollzieht, wird diese Aeternitas doch als ein durch- 
aus transzendentes Ziel begriffen. Die Transzendenz der Ewigkeit verbürgt sich im Alten 
und Neuen Testament schon dann, dass sich selbst Gott nur als geschichtliche Grösse of- 
fenbaren kann; er muss, um sich den Menschen zu zeigen, „ in die Zeit eingehen": als W ort 
in seinem einmal gegebenen Gesetz oder in seiner einmal vollzogenen Fleischwerdung. 

Die „aeternitas" in Werfeis Sinn aber ist immanente Dimension psychokosmischer Erinne- 
rung, substanzgleicher Grund der emanierten Zeit-Illusion: Werfeis ursprüngliches Denken 
darf mithin, wie bereits aus mehreren Zitaten deutlich wurde, als wesentlich ahistorisch 
bezeichnet werden, seine kosmische Orientierung kann sich religiöse Befindlichkeit nur als 
Gegensatz zu historischer Verfassung vorstellen. 

d. Erinnerung und Mythisierung der Zeit im Drama Werfeis 

Diese Haltung muss sich zwangsläufig auch auf die Struktur und das Anliegen semer 
Werke mit Geschehen und Handlung, mithin auf seine Erzählungen und vor allem auf 
seine Geschichtsdramen auswirken. Nicht Geschichte will in diesen Werken in erster Linie 
diskutiert werden, sondern anhand von Geschichte stets wiederholbare seelische Zustände, 
archelvpisch-kosmische Symbole, kurz mythische Vorgänge: „Es gibt Urereigmsse des 
menschlichen Lebens, die sich während Jahrtausenden gleich bleiben und immer diesel- 
ben Spannungen und Lösungen hervorrufen", betont der Dichter noch im Roman „DK- 
Geschwister von Neapel" '. Die mythisierende Sendung selbst der modernen Prosaerzäh- 
lung aber postuliert Werfel schon im „Vorbericht" zu seinem Verdi-Roman, wenn er dort 
schreibt: „Wir müssen sie gewinnen, )a sie erst erschaffen, die reinere, eigentliche mythische 
Wahrheit, die Sage von einem Menschen", denn: „Die W ahrheit nachbilden mag gut sein, 
aber die Wahrheit erfinden ist besser, viel besser." 

Die mythische Autlassung des Geschehens im geschichtlichen und vor allem im religiösen 
Drama Werfeis spricht sich am deutlichsten m seinem „Argument" zur „dramatischen Le- 
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gende" „Paulus unter den Juden" aus, wo er erneut Geschichte und Geschichtlichkeit in 
schroffen Gegensatz zu Religion und Mythos stellt und damit mythisches mit religiösem 
Denken identifiziert. Dort lesen wir: „Geschichte und Religion sind unversöhnliche Ge- 
gensätze. Denn Geschichte rationalisiert den Augenblick des göttlichen W unders, der am 
Beginn jeder Stiftung steht... In uns allen lebt em feiner Takt, eine heilige Scheu davor, 
Mysterien erklärt zu bekommen. - Das Wesen des Göttlichen ist es gerade, dass es sich mit 
dem Weltlaut nicht vereinigen kann, und in dem Moment, wo es die Geschichte berührt, 
sie zugleich aufhebt. Warum kennt und bezweifelt man die Historie Alexanders, Caesars 
und noch entfernterer Heroen nicht, und warum besitzen wir von Jesu und Buddhas Leben 
nur Mythen? Das Drama, die Tragödie aber kann nichts als Geschichte sein, denn sie stellt 
nicht das Wunder dar, sondern Menschen, begründete Leidenschaften und Handlungen. 
Aber sie stellt sie entrückt und gebrochen dar, wie das Wasser die Gegenstände unter 
seiner Oberfläche gebrochen zeigt. Wie der Traum die tiefere Rekonstruktion des per- 
sönlichen Lebens, so ist die Tragödie die tiefere Rekonstruktion des Weltgeschehens." 22 
Werfel erkennt also die zeitbildende Macht alles echt Dramatischen, wenn er zugesteht, 
dass das Drama „nichts als Geschichte sein" könne. In der Tat heisst Dramatisieren, jeden 
Augenblick zum geschichtlichen Moment zu aktualisieren, indem alles Ereignis in eine zeit- 
hafte Funktionalität auf die v orgeworfene Lösung hin und wiederum Konsequenzen „zei- 
tigend", „gespannt" wird. In diesem Sinne eignet auch dem Heilsplan-Gottesdenken des 
jüdischen und christlichen Offenbarungsglaubens eminente dramatische Potenz, indem es 
durch seine eschatologische Konzeption der Zeit das Weltgeschehen erst zu seiner vollen 
Aktualität „spannt". Im Gegensatz zur Geschichtstheologie des luden- und Christenglau- 
bens, nach welchem die göttliche Offenbarung das geschichtliche Ereignis katexoehen 
ist, hebt nach Werteis „Argument" das Göttliche „in dem Moment, da es die Geschichte 
berührt, sie zugleich auf". Mit anderen Worten: Das Göttliche ent-„rationalisiert" die 
Historie zum Traum kosmischer l rerumerung, es verewigt die Zeit in sich selbst zum 
symbolischen Mythos: Das Göttliche ist dem Dichter nur als überreale, inkommensura- 
ble, mythische Grösse denkbar. Wenn Werfel den Traum als tiefere Rekonstruktion des 
Lebens, die Tragödie als tiefere Rekonstruktion des Weltgeschehens und damit das Drama 
gleichsam als Währtraum der Weltgeschichte, geträumt von der göttlich -kosmischen Lir- 
erinnerung, auffasst, so postuliert er vom religiösen Dramatiker implizite vor allem, dem 
dramatischen Geschehen in jedem Moment die Struktur von Traumwirklichkeit und damit 
archetypischen Charakter zu verleihen. Den Letztsinn in der dramatischen Darstellung der 
religiös gestimmten Welt seines Paulus-Dramas fasst der Dichter denn auch in seinem „Ar- 
gument" in den Schlussatz: „Wo, wenn nicht in dieser Welt, müssle Dichtung versuchen, 
Wahrtraumdeuterei zu sem!?" 

Wir sahen früher, wie der Traum für Werfel, neben „De)ä vu" und Inspiration, das dritte 
psychologische Phänomen darstellt, in welchem die Zeit zur magischen Allgegenwart der 
Erinnerung zusammenfällt" \ Wenn der Dichter nun einerseits die Geschichtlichlichkeit des 
Dramas und anderseits den Traumcharakter aller Dichtung betont, so fordert er für den 
an sich zeithaften Augenblick des Dramas - und in weiterem Sinn jedes Dichtwerks mit 
sukzessiven Ereignissen, also auch für die Erzählung - neben seiner zeithaften Funktions- 
perspektive auf eine vorgeworfene Lösung hin noch eine Brechung gleichsam vierter Di- 
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mension, einen überrealen Aspekt, der eile geschichtliche Realität wiederum „entzeitlich t" 
zu einer psvcho-kosmischen Symbolwirklichkeit der Errinnerung. Im Gegensatz zum echt 
dramatischen Progress, welcher das Ewige in der Zeit - in diesem Falle das „Lebensrätsel" 
der unlösbaren Lösung - spiegelt, soll nun nach Werfeis Traumkonzeption dichtenscher 
Wirklichkeit eine kosmische oder ideale W eltdialektik dem geschichtlichen Augenblick dau- 
ernd eine symbolische, eine archetypische, mithin eine überzeitliche Brechung eignen. Des 
dramatischen und erzählenden Dichters ureigenstes Handwerk wäre somit nicht so sehr 
eine geschichtliche Aktualisierung, denn eine Poetisierung des Geschichtlichen zur traum- 
symbolischen Erinnerung. Die Symbohsierungs- und Mythisierungstendenz im Drama 
W erfeis Zeigt sich schon in dessen Namengebung: Zwar findet sich eine bis zur eigentlichen 
Namenlosigkcit vorgetriebene Entindividualisicrung und Abstrahierung der Personen, wie 
sie dem Drama des Expressionismus und teilweise auch des Surrealismus geläufig ist, bei 
W'erfel nur vereinzelt in semer frühen szenischen Lyrik („Der Fremde" im dramatischen 
Gedicht „Das Opfer", „Der Richter" und „Der Verurteilte" in der „Festkantate mit Szene 
und Tanz" beispielsweise) und in seinen späten allegorischen Spielen („Der Widerspre- 
cher", „Der Dreizehnjährige", „Der Entfremdete" usw. im „Weg der Verheissung" und 
„Der tragische Herr", „Der Unsterbliche", „Der Würfelspieler" usw. in „Jacobowsky und 
der Oberst"). Doch weisen, ausser in seinen Geschichtsdramen „juarez und Maximilian", 
„Paulus unter den Juden" und „Das Reich Gottes in Böhmen", in welchen die Historie die 
Namen vorschreibt, schon die Benennungen der Handlungsträger auf ihre übenndividu- 
eflen, symbolischen Bedeutungen, die damit auch die Vorgänge in überzeitliche, mythische, 
ja kosmische Zusammenhänge ausweiten sollen. Namen wie Juvan, Gospodar, Schweiger, 
Dr.Grund, Gabriel, Felicitas, Stanja. Babka, Anna, Mara sind mehr als personale Eigenna- 
men und eröffnen dem Interpreten bei näherem Zusehen Bedeurungssphären, die arche ty- 
pische, mythologische und vor allem gnosüsche Betrachtungsperspektiven unumgänglich 
machen. Werleis Herausgeber Prot. Dr. A.D. Klarmann hat wiederholt aul die permanente 
„Doppelbödigkeit" seiner Dichtwelt hingewiesen und ist in emer vorzüglichen Interpre- 
tation der Tragikomödie „lacobowsky und der Oberst" auf Grund reiner Namendeutung 
zu allegorischen Zusammenhängen dieser scheinbar harmlos-vordergründigen Bühnen- 
reportage vorgestossen, deren religiös-apokalyptische Hintergründigkeit immer wieder 
überrascht. 

Ein zweites Mittel, dem geschichtlichen Augenblick des Dramas mythische Transparenz zu 
verleihen, ist der Einbezug kosmischer Vorgänge in den personalen Handlungsnexus, der 
dadurch zum symbolischen Ausdruck einer numinosen Allmagie wird. Im „Bocksgesang" 
zum Beispiel wird die Szene des Zweikampfs zwischen Mirko und Juvan und der gleich- 
zeitige Ausbruch des „Bocks", Mirkos gefangenen kretinhaften Bruders, mit folgender 
Szenenanweisung versehen: „Blitzschnelle Verfinsterung der Bühne. Drei Pulsschläge lang 
gänzliche Dunkelheit. Blitzschnelle Aufhellung der Bühne. End es ist, als ob ein Riesen- 
schatten über alle dahingefahren wäre. Endlose Pause panischer Erstarrung. Alle - )eder 
nach einer andern Richtung hingewandt - sind in vielfachen Gesten versteinert. Nur aus 
Juvans Hand - er steht horchend, als wäre er angerufen worden - stürzt das Messer zu 
Boden. Da löst sich der Krampf in eine namenlose Verwirrung."' 4 - Kosmische Magie im 
Gewände des Parapsychologischen will auch in der Tragödie „Schweiger" das Zeitlich-Re- 
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ale in eine überzeitlich-surreale Dimension aufhöhen, wenn beispielsweise handschriftliche 
Briefe Schweigers beigebracht werden, die nicht er selbst geschrieben hat, und die damit 
die allmagischc Mächtigkeit seiner Seele, aber auch deren Ausgehe fertheit an cm hinter- 
gründiges Pandämonium bezeugen sollen. Gänzlich in magisch-okkultes Klima getaucht 
ist das Schauspiel „In einer Nacht", das von mysteriösen Allusionen (Das Stück spielt in 
einer Nacht zwischen Allerheiligen und Allerseelen, zu Anfang wird durch ein Gewitter 
die Stromzuiuhr zum einsamen Waldschloss unterbrochen usw.) und spiritistischen My- 
stifikationen des kriminellen I Iandlungsganges (vor allem in der ätherischen Seelengestalt 
des Scheinermordeten Gabriel) geradezu strotzt. Durch solch allzu massive und direkte 
Kunstgriffe aber droht sich der surre;de Aspekt des dramatischen Augenblicks ms nurmehr 
Gespensterhafte zu verengen. Weniger absichtlich, indirekter und deshalb ungleich subtiler 
wirkt ein an Wcrfcl oft gerühmtes Kunstmittel, das geschichtliche Pragma des Dramas zur 
„mythischen Wahrheit", zur „Sage von einem Menschen" zu poetisieren, welches A.D. 
Klarmann als „metaphysisches Leitmotiv des Unsichtbaren" bezeichnete 25 . 

Em wichtiger Handlungsträger, eine zentrale Person tritt nicht oder unter verschiedenen 
Metamorphosen auf und gewinnt damit eine Art kosmischer Anonymität und mythischer 
Transparenz, die sich auf die Atmosphäre des ganzen Dramas überträgt und damit den 
Impuls der Handlung gleichsam auch auf eine metaphysische Wirkmacht hin öffnet. Im 
ständigen Bewusstmachenwollen dieser nicht rational aus der realen dramatischen Dialek- 
tik erfahrbaren W irkmacht erfüllt sich erneut Werfeis Forderung, die dramatische Wirk- 
lichkeit von Anfang an und permanent im Geheimnis gründen zu lassen, schreibt er doch 
in seinem Aufsatz „Theater": „Nicht nur des theatralischen, des Wbrtkunstwerks stärkstes 
Wirkungsmittel ist das Geheimnis, das wir entweder mit dem Autor teilen, oder das dem 
Autor und seinen Figuren allem eignet, ohne dass wir einbezogen sind. Auf der letzten 
Stufe allerdings gibt es ein Geheimnis, das dem Autor, seinen Figuren und uns, den Miterle- 
benden, ungelöst bleibt. Ohne Geheimnis, ohne mystische Beziehung zum Unerklärlichen 
des Lebens ist ein Werk, selbst das kleinste Gedicht, nur schillernd und flach." 1 Fast in 
|edem Drama Werteis gibt es Personen, die auf die oben beschriebene Art surreale Per- 
spektiven eröffnen. So der Mönch in „Spiegelmensch", der in verschiedenen Metamorpho- 
sen als anklagende, malmende, beunruhigende und richterliche Verkörperung der Welt des 
„Klosters", als mimer wieder auftauchende Erinnerung der ewigen Logos-W irklichkeit in 
die zeithafte Eros-Welt des aus dem Kloster entwichenen Thamal hineinreicht und damit 
je neu das Illusionär- Traumhafte aller Zcitwirlichkeit ms Bewusstsem ruft. (Eine ähnliche 
Funktion hat später noch die Gestalt |ulian Cesannis in Bezug auf den Helden Prokop, 
die dem religiösen Revolteur einmal als demütiger „Priester Angelo", einmal als richtender 
Kardinal, bei dessen Tode endlich als priesterlicher Freund die Verranntheit und Erlöserei- 
telkeit seines trotzigen Bemühens um ein anarchisches „Reich Gottes in Böhmen" vorhält. 
Noch mysteriöser wirkt die stets unsichtbar bleibende Bocksgestall des ausbrechenden 
Missgeborenen in „Bocksgesang", welche das der Natur inhärente panische Prinzip, den 
kosmisch-psychischen Grund aller politischen, sozialen, religiösen und vitalen Revolten, 
alles Krumme und Böse und damit den „Sündenbock" der Welt, das mythisch erweiterte 
„Agnus dei, qui tollit peccata mundi" sinnbildet. (Noch in „Paulus unter den Juden" spielt 
das lüdisch-chnstliche „Agnus" eine symbolische Rolle, indem dort der alljährlich vor dem 
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Paschafest ausgestossene „Sündenbock" des Volkes nach Paulus' Sieg über Gamallei in 
den Tempel zurückrennt und so dem Juden volk nach dem Fall des „letzten Gerechten" die 
Rolle des ewigen „Sündenbocks" für den neuen, christlichen Aon übertragt.) Im „Bocksge- 
sang", dem Drama der totalen Revolution also, erstarrt der dramatische Prozess gleichsam 
im Hintergrund zum überzeitlichen, mythischen Symbol. Den mythischen Aspekt seiner 
Dramen, die Tendenz, ihren ( irundkonflikt in. einer Auseinandersetzung mit überpersona- 
len, psveho-kosmischen Flementarmächten integrieren zu lassen, betont Werlel, wenn er 
in einem Bnel an W. Müller schreibt: „Es interessiert mich seit |eher im Drama weniger 
der Kampf zwischen Mensch und Mensch, als der Kampf zwischen dem Menschen und 
den kollektiven Schicksalsgewalten, was ja nur ein moderner historischer Name ist für die 
Schicksalsgegenspieler der antiken Tragödie." Am cindrücklichstcn aber ist das „meta- 
physische Leitmotiv des Unsichtbaren" wohl in „Juarez und Maximilian" durchgeführt in 
der Gestalt des nie auf der Bühne erscheinenden Protagonisten Juarez. Nach des Dichters 
unveröffentlichten Yorskizzen zu dieser dramatischen Historie war das N ich tauftreten des 
republikanischen Siegers nicht von Anfang an geplant, entsprach aber durchaus dem bis- 
herigen Dramenstil und ergab sich fast zwangsläufig aus Werfeis Grundintention, dem 
politischen und menschlichen Gegenspieler Maximilians den Nimbus emer „kollektiven 
Schicksalsgewalt" zu verleihen. Durch die Anonymität des Juarez, des traumlosen „Asketen 
der Macht", welcher „immer recht hat", scheint der träumerische Maximilian gleichsam 
mit emer mythischen Genchtsinstanz zu rechten, welche die Gesamtheit der endlich sie- 
genden, unerbittlich „logischen" Lebenswirklichkeit umfasst. Juarez ist nur Exponent eines 
kosmischen und zugleich individuellen Gewissens, vor dem sich Maximilian schliesslich 
durch seine freiwillige Beugung unter das Todesurteil als schuldig anerkennt. Damit wird 
der dramatische Prozess der 1 Iistone zum überzeitlichen, symbolischen Seelengericht, das 
in der ewigen W ahrheit des Todes gipfelt. W ie in Kafkas „Prozess" spielt sich das Gericht 
gleichermassen im Helden wie um den Helden ab. 

Wir haben früher" von der Bedeutung des „Ewig-Privaten" als der eigentlichen Sphäre 
des Werteischen Dramas gesprochen. Die eben aufgezeigten mythisierenden und kosmi- 
sierenden Erweiterungen von Handlungsträgern stehen dieser Intention des Dichters in 
keiner Weise entgegen, denn das Kosmische und das Privat-Innermenschliche sind Bit den 
genuinen Lyriker nur die beiden extremen Dimensionen, also Nähe und Ferne der Erinne- 
rung. Kosmisch entschränken wie ins Seelisch-Intime wenden heisst für den Dichter nichts 
anderes als die historische Realität zur W irklichkeit der Erinnerung „entzeitlichen". Gerade 
die kosmische Komponente seiner „innerlichen" Welt vermeidet, dass die stete W endung 
der Zeitwiklichkeit ms Innermenschliche nicht nur ins Psychologische abgleitet, sondern 
dem Allseelischen, der eigentlichen Beheimatung lyrischen Daseins, verhaftet bleibt und 
es überdies Werfeis entschiedene Aversion gegen alle Psychologie erklärt, die er mit dem 
Expressionismus teilt. Wie sehr bei Werfet der Schwerpunkt des dichterischen Interes- 
ses von der historischen auf eine melahistorische Erinnerungswirklichkeit verschoben ist, 
zeigt sich deutlich im Schluss seines Paulus-Dramas. Laut seinem „Argument" wollte der 
Dichter dort „die tragische Stunde des Judentums" beschwören, die er in der Loslösung 
des Christentums von seiner untergehenden. jüdischen Mutterwelt erblickt. Die Katastro- 
phe des jüdischen Aons und der gleichzeitige Gipfelpunkt des Dramenschlusses ereignet 
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sich in der Verlesung von Caligulas Befehl, sein Bild zu Jerusalem im Allerheiligsten des 
Tempels aufzustellen. Gemäss der römisch-jüdischen Geschichte widerrief in Wirklich- 
keit Caligula sein Dekret im letzten Augenblick; die Katastrophe, auf die hin Werfel die 
ganze |üdische Tragödie anlegte, geschah nie als historisches Faktum, sie lebte lediglich als 
Erschütterung in der \ 'orstellungswelt des fudenvolkes, mithin als Wirklichkeit der reinen 
F.nnnerung. Zwar hat der Dichter in seinem Paulus-Drama die historischen Tatbestände 
der Quellen aus den Evangelien nicht eigenwillig abgebogen - wie etwa George Moore in 
seinem „The Apostle" 30 , durch welchen W erfel laut eigenem Zeugnis 1 zur Dramatisierung 
dieses Stoffes angeregt wurde - doch interessiert ihn die historische Faktizität nur so weit, 
als sie auch von der Innerlichkeit der Beteiligten getragen wird und damit übergeschicht- 
liche, mythisch-mystische Aspekte eröffnet. Denn: „Die Dramen der Gestirne laufen in 
Äonen ab, die Dramen der Menschengeschichte in Stunden, Tagen, Jahren - aber das Er- 
eignis der Seele misst nicht nach Zeit und Bewusstsein", schreibt der Dichter im ersten 
Kapitel seines Verdi -Romans. 

Wie sehr Werfel in den Gestalten selbst seiner Histonendramen letztlich Symbole von 
seelisch -transzendentalen „Urcreignisscn" erschaut, erhellen deutlich seine unveröffent- 
lichten Skizzen 32 zum Paulus-Drama. Auch hier ist das Mythisch-Mystische, das Metahi- 
storische der Historie eigentliches Thema semer Betrachtung. Zwar anerkennt Werfel, dass 
sich die Eschatologie des Geschehens, (die jedoch eigentlich schon hinter dem Dramen- 
schluss liegt,) dass sich die Parusie des Erlösers und das neue Reich in der Kirche, „in 
keinem transzendentalen, wohl in einem historischen Aon erfüllt". Was der Dichter aber 
darstellen will, ist nach seinen eigenen Worten schon einmal erlebte, gewissermassen rein- 
karnative „Dejä vu"-Situation der Weltgeschichte; „eine Ausnahme, eine Zwischenzeit, wie 
die Zeit von Adam bis Moses. Der Sinn und das Wesen dieser Zeit ist einzig, sich auf die 
Parusie des Christus und somit auf die Auferstehung von den Toten vorzubereiten." Aus 
dieser Sinnperspektive gewinnt das dramatische Geschehen die Transparenz eines gleich- 
sam ewigen und urbildlichen Ereignisses, es wird geschichtlicher Ausdruck einer überge- 
schichtlichen Eschatologie, welche der Dichter in den Visionen, in der Erinnerung von 
Propheten vorgebildet findet, l^ber das eschatologische Mysterium schreibt er in seinen 
Skizzen: „Der W iederkunft und der endlichen Merrschait des Gottmenschen stehen zwei 
Phänomene entgegen, die nach den Propheten vorangehen müssen: Das Erscheinen des 
Antichrist (es gipfelt laut den Propheticn in der Errichtung seines Bildes im Tempel), das 
wieder durch den „FIcmmenden" (Gamallei) verhindert wird, in dem die Gerechtigkeit des 
Gesetzes, also des alten Aon, verkörpert ist. Wird dieser Gerechte niedergerungen, ist der 
Sieg für den Antichrist frei und mithin die Parusie und der Sieg des Christentums gegeben." 
Indem der Dichter sein Drama in diesen mystischen Zusammenhang stellt, erfüllt es für 
ihn erst den Sinn aller Dichtung, „Wahrtraumdeuterei" zu sein. Denn in dieser Sicht spielt 
sich das dramatische Geschehen gleichsam als schon einmal erlebter Prophetentraum ab, 
welcher wiederum nach Werfeis Vorstellung von Akasha und Tejas, nur Emanation einer 
träumenden göttlichen Allcnnnerung bedeutet. 

Eines der hervorstechendsten und bezeichnendsten Kunstmittel, das zeithaft-vordergrün- 
dige Geschehen in kreisende Erinnerung zu verwandeln, ist die beliebte Rahmentechnik, 
die Werfel noch häufiger als in seinen Dramen in seinen erzählenden Werken verwendet. Im 



142 



Copyrighted material 



Gegensatz etwa zu den berühmten Rahmenerzählungen eines C.F. Meyer, che nach dessen 
eigenen Worten „den Gegenstand vom Leibe halten", also durchaus episch-chstanzierende 
Funktion haben sollen, sind Werfeis Rahmen ganz dazu angetan, uns das Hauptgeschehen 
als unmittelbar seelischen Vorgang nahezurücken. Meist ist der Held des Rahmcnereig- 
nisses mit der Zentralgestalt der Haupthandlung identisch, oder deren Schicksal wird zum 
Symbol seines eigenen. W ir treffen ihn vielfach in einer zeithaft-vordergründigen Situa- 
tion, und plötzlich, durch irgendeinen Zufall, oft durch ein „Dejä vu" -Erlebnis, steigen 
Erinnerungen oder Träume in ihm auf, die er nicht SO ausdrücklich erzählt, denn vielmehr, 
„als neues Leben wieder antntt": Die Haupthandlung ereignet sich als Eintauchen in die 
Bilderwelt der Erinnerung, über der die Wogen der realen Zeil zusammenschlagen, und 
aus der auftauchend der Held sich am Ende in derselben oder einer ähnlichen Verfassung 
wie in der Ausgangssituation wiederfindet. In diesem Eintauchen aus der Oberfläche der 
Zeit in traumhaft erinnerte Vergangenheit und dem schliesslichen W iederauftauchen in die 
Anfangssituation offenbart sich wiederum die Vorstellung von der „kreisenden Zeit", die 
in ihrem Grunde Erinnerung, Traum, „Dejä vu" bedeutet. Dergestalt erinnerte Wirklich- 
keit des Geschehens begegnet uns in der „Phantasie" „Spielhof", in den Novellen „Die 
Entfremdung" und „Abituriententag", in den Romanen „Barbara oder die Frömmigkeit". 
„Höret die Stimme" und „Stern der Ungeborenen". Das erste und letzte Kapitel des Bar- 
bara-Romans stimmen über weite Strecken sogar wörtlich überein. Selbst in Erzählwerken 
ohne Ennnerungsrahmen beschreibt der Gang der Handlung weniger einen beidseitig of- 
fenen, echten Progress, sondern schliesst sich auf irgendeine Art zum in sich mündenden 
Kreis: W ir verlassen Gabriel Bagradian, den einsam sterbenden Helden des „Mvisa Dagh" 
an derselben Stelle, wo wir ihn eingangs des zweibändigen Romans als weltfremdenTräu- 
mer getrotten haben; das Schicksal seines Lebens beginnt und mündet am selben Ort, auf 
dem Berge. Genau wie im ersten treten „Die Geschwister von Neapel" im letzten Kapitel 
zum sonntäglichen Gesang mit ihrem Vater zusammen, fast alles ist „wie am ersten Tag", 
nur „die vierte Saite" vom Kontrabass des inzwischen verstorbenen Lauro hat sich, durch 
das Klavier in Schwingungen versetzt, völlig entspannt", ein Aon schliesst sich, die Span- 
nung zwischen Vater und Kindern (che vierte Saite sinnbildet das vierte Gebot Gottes) 
löst sich nach Lauros Opfertod erneut in Gesang, die Zeit steht still, alles erscheint nur als 
Erinnerung und Traum. - Eine ähnliche Zeitvorstellung impliziert die Rahmenhandlung 
des „Spiegelmensch", den der Dichter dramaturgisch zu Unrecht eine Trilogie nannte. Der 
erste und der dritte Teil dieses Mysteriums entbehren jeglicher dramatischer Autonomie, 
sie symbolisieren, als Sphäre des Logos, den Rahmen der Ewigkeit, innerhalb deren sich 
das Leben Thamals, seine Flucht aus der Klosterwelt, als Traum vollzieht. Dieser mitt- 
lere Haupt teil rollt zwar zeithaft ab, doch eignet seiner Wirklichkeit nur ein Anschein von 
Zeit, sie ist, wie die Metamorphosen des Mönchs immer wieder ins Bewusstsein rufen, 
innere Zeit, illusionäre Bilderllucht, magische Emanation einer ungleichen individuellen 
(Thamal) wie transzendentalen (Klosterwelt) Erinnerung, mithin „aufgehoben" in einer 
psycho -kosmischen Allgegenwart. - Em ähnliches ,,Aufgehobenheits"-Bewusstsein der 
Zeit in der Erinnerung bewirkt auch die im vorletzten Kapitel erwähnte Simultantech- 
nik der späteren Dramen Werfeis. Das vierte Bild im dritten Teil des „Reichs Gottes in 
Böhmen" zeigt beispielsweise che Führer des kirchlichen und des hussitischen Kriegsheeres 
vor der Schlacht bei Lipan in einer somnambul-visionären Simultanszene. Die räumliche 
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Distanz zwischen den feindlichen Heerlagern ist in einer nachtdunklen Bühnenleere auf- 
gehoben, in der lediglich zwei Lichtkegel die einsamen Gestalten der beiden Antagonisten 
einfangen. Einerseits Julian, den römischen Kardinallegaten an einem Fenster, zu Gott 
um das Heil Böhmens und seines Fuhrers flehend, anderseits Prokop, den hussitischen 
Revolteur auf seinem Krankenlager, zwischen Zweifeln an Gott und seiner Sendung, 
jugendennnerungen und neuen Kriegsplänen in fiebriger Ekstase hin- und hergerissen. 
Dabei sind die Satz- und Gedankenfetzen der beiden einsamen Monologisten dergestalt zu 
einem assoziativen „inneren Dialog" synchronisiert, dass sich zwischen ihnen eine surreale 
Sinnsphäre gleichsam Werter Dimension erschliesst, von der aus die ganze I Iistorie wieder 
im txaumhaft-überhistonschen Nexus einer emanattven psycho-kosmischen Lremincrung 
erscheint. In dieser visionären Simultanszenc also erstarrt das dramatische Geschehen wie- 
derum zum zeitlosen Traumsymbol, dergestalt das ganze Drama zur „W ahrtraumdeutcrei" 
erweiternd. Julian und Prokop sind Sinnbilder einer ewigen Polarität religiöser Lebendig- 
keit und Geschichtsdialektik - In ähnlichem Sinne sucht der Dichter noch in seiner letzten 
Tragikomödie durch das surreale Intermezzo mit den allegorischen Gestalten des heiligen 
Fraziskus und des Ewigen Juden das gemeinsame Schicksal und die Rivalität zwischen dem 
Juden Jacobowsky und dem Katholiken Stjerbinsky zum zeitlosen, metaphysischen Symbol 
zu erweitern. Gerade allem jüdischen Geschick hebt Werfel noch in spätester Zeil symbo- 
lische, metahistorische Bedeutung beizumessen. Spricht er in seinen Thcologumena vom 
"überzeitlichen Judentum" s , so meint er damit ein Israel, dessen Geschichte selbst zum 
Mythos geworden ist in dem Sinne, dass sie sich in ewig wiederholten und wiederholbaren 
„Urereignissen" abspielt, die in den Gesichten und Geschichten des Alten und teilweise 
auch des Neuen Testaments präfiguriert sind. Auf dieser Konzeption fusst die Struktur 
des biblischen Mysteriums „Der Weg der \ erheissung", in welchem Werfel als wohl erster 
Dichter eine Art universales Welttheater des Judentums zu schalten suchte. In keinem der 
Werteischen Dramen durchdringen sich Zeit und Erinnerung so innig und unauflöslich 
wie in diesem Bibelspiel, denn hier ist das erinnernde „Dejä vu" zur Konstituante der dra- 
matischen W irklichkeit geworden. Es ist ein Rahmenstück, in welchem sich Rahmen- und 
Haupthandlung in vollkommener Simultancität korrespondieren: 

„Eine zeitlose Gemeinde Israel" versammelt sich in „einer zeitlosen Nacht der Verfol- 
gung" in der Synagoge, um sich vor ihrer Austreibung „zu erinnern" d.h „noch einmal den 
W eg zu gehen, den unsere Seelen, Israels Seelen gegangen sind von Anfang der Zeiten bis 
hierher." Tn der Folge spielt sich nun auf einer \iclge stuften Oberbühne all das ab, was 
die versammelte Gemeinde zur Lesung des Rabbi aus den heiligen Büchern in ihrer Er- 
innerung erlebt: das ganze Alte Testament in den entscheidenden Ereignissen, die Israels 
Geschicke als „Weg der Yerheissung" sinnbilden. Dabei entsprechen die Schicksale der im 
Bethaus Versammelten und Neueintretenden vielfach dem heiligen Geschehen ihrer Erin- 
nerung, Gestalten der Gemeinde treten auch in der biblischen Handlung auf oder nehmen 
an den Aktionen der biblischen Propheten, Könige und Erzväter so lebhaften Anteil, als 
träten sie das Geschick des biblischen Gottesvolkes als gegenwärtiges Leben an. Die hi- 
storische Sphäre des Bibelgcschchens und die Sphäre der lebendigen Gegenwart flicssen 
gegen den Schluss hm stets ununterscheidbarer ineinander über. Zeit wird Erinnerung und 
Erinnerung wird Zeit im Symbol des »Wegs der Yerheissung", den die Gemeinde am Ende 



144 



Copyrighted material 



als ewiges Schicksal der ewigen Seele Israels antritt wie eh und je. Indem also Werfel das 
Bibelgeschehen und das Zeitgeschehen der jüdischen Gemeinde in einer symbolischen 
Korrelation zusammenfallen lässt, enthistorisiert er historische Realität des Alten Testa- 
ments und der Gegenwart zur mythischen Wirklichkeit: Der „Weg der Ycrheissung" wird 
in diesem Drama gleichsam zum Archetypus der jüdischen Seele verewigt. 

Obwohl gerade dieses Bibelspiel zweifellos aus dem Geiste und zur Vertiefung jüdischer 
Gläubigkeit und Frömmigkeit geschrieben ist, wird bei dem beschriebenen künstlerischen 
Vorgehen doch die Frage vordringlich, ob ein dermassen symbolisches Geschichtsden- 
ken dem religiösen Geschichtsethos des luden fums und auch des Christentums in jeder 
Hinsicht entspreche. Wo der geschichtliche Augenblick lediglich als Reinkarnation eines 
präfigurierten „l 'rereignisses" ersehen wird, lebt er ausschliesslich aus dem Kausalnexus 
einer gewissermassen. archetypischen Prädestination. (Auch CG. lung betont einen kar- 
mischen Faktor im Archetypus, ohne jedoch bis zur Annahme von Seelenwanderung.und 
Reinkarnation vorzustossen.) Ein solch „symbolischer Determinismus" der Geschichte 
kann der personalen Selbstvcrwirkhchung und freien, verantwortlichen Entscheidung des 
menschlichen Geistes keinen Platz als konstituierenden Faktor der Geschichtsgestaltung 
einräumen, wie dies im personalen Geschichtsdenken der jüdischen und christlichen Reli- 
gion der Fall ist. 

(Dieser geschichtliche Determinismus aus einem allzu radikalen Symboldenken ist es wohl 
auch, der Werfel, trotz seines oftmals und begeistert bekannten späteren Christus-Glau- 
bens an der Rolle seines „überzeitlichen Judentums" festhalten Hess: Echt „symbolische 
Logik des Dichters" spricht aus seinem Theologumenon, nach welchem der Jude, der zum 
Taufbecken tritt, nicht nur seinen angestammten Glauben v errät, sondern überdies „Chri- 
stum selbst desertiert, da er sein geschichtliches Leiden - die Busse für die Verwerfung des 
Messias - unterbricht in einer eiligen, im Heilsdrama gar nicht vorgesehenen Weise, dem 
Erlöser an die Seite tritt, wohin er v ielleicht nach dessen heiligem Willen gar nicht gehört, 
zumindest noch nicht, und nicht jetzt und hier." Mit andern Worten: Es ist nicht bloss 
archetypische Prädestination des als Jude geborenen Menschen, den „ewigen" „Weg der 
Verheissung" bis ans Ende der Welt zu gehen, sein ebenso ewiger Mythos bleibt, bis ans 
Ende der Well den Messias zu verwerfen, dafür zu leiden und durch dieses Sündenleiden 
gleichsam durch einen Rollentausch mit dem „Agnus" der Welt, für dieses zu Zeugen.) 

Wir sahen ehedem, wie das Geschichtliche bei Werfel vor allem Sphäre einer dialektischen 
Determination bedeutete, in deren lebensumspannender IWusweichlichkeit „das Wort 
der Freiheit" als „lorbeernes Gespenst" erschien . Es gehl auch dem historischen Dra- 
matiker Werfel, wie wir feststellten, weniges darum, die geschichtliche Notwendigkeit 
eines Handlungspragmas in einen freiheitlich-personalen Nexus zu spannen, als vielmehr 
darum, die historische Faktizität zur mythisch-mystischen Wirklichkeit zu „entzeitlichen", 
wo alles ewiges und unabänderliches Ereignis der individuellen gleicherweise wie der kos- 
mischen Seele wird, das nach des Dichters eigenen Worten „nicht nach Zeit und Bewusst- 
sein misst" .. Die Zeit im Drama Werfeis also will möglichst zur „dichterischen Zeit", zur 
„rumultuaren Dauer" der Innerlichkeit autgehoben werden, sie soll, bei aller Bewegung, 
in |edem Augenblick auch als Zustand erscheinen. Tatsächlich erweckt das dramatische 
Leben in Werfeis Werken oft mehr den Eindruck von „Unruhe" als von echter Bewegung, 
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dem Gewimmel in einem stillstehenden Teiche vergleichbar. (Letzteres von Julius Rutsch'" 
geprägtes Bild könnte leicht auf die Betriebsamkeit der ganzen Barockdramatik angewen- 
det und auf die ihr affinen Dramenstile (Expressionismus, Surrealismus) erweitert werden, 
welche mehr aus Emotionen denn aus Motivationen leben.) 

Zusammenfassend liisst sich sagen: Die aufgezeigten enthistorisierenden, ent realisierenden 
und entdramatisierenden Struktur- und Stilelemente im Drama Werfeis entsprechen vor 
allem seinen lyrischen Intentionen, denn sie heben die zeithafte Realität des dramatischen 
Augenblicks zur immer wieder zeitlosen, mythischen Wirklichkeit auf, zum symbolischen 
Seelendrama, dessen eigentlicher Raum die psycho-kosmische Erinnerung ist. In der Er- 
innerung aber glaubt der Dichter bereits den Raum des Religiösen betreten zu haben, da 
diese Erinnerung, magisch strukturiert, im Uberrealen, Mystischen, mithin Metaphysischen 
gründet. 

e. Offenbarung und Mythos - Ihre Synthese in der Gnosis 

W ir stellten früher fest, wie das Göttliche dem Dichter vorerst nur als mystisch-surreale 
Grösse denkbar und damit ausschliesslich der Sphäre der magischen Allerinnerung ange- 
hörig schien, in welcher seine V orstellung der kreisenden Zeit wurzelt. 

Wo nun aber auch Ereignisse der jüdisch-christlichen Offenbarungswelt zu Symbolen 
dieser psycho-kosmischen Erinnerung assimiliert werden, erscheint das religiöse Dichter- 
rum Werfeis nach seiner ganzen Tiefe und Umfassung in der Zwielichtigkeit eines phan- 
tastischen Gnostizismus. Die historischen Offenbarungen des jüdischen und christlichen 
Glaubens sind damit nicht mehr freie Akte einer göttlich-personalen Transzendenz, sie 
werden, als ausschliesslicher Besitz der Erinnerung, zu mythischen Wirklichkeiten, sym- 
bolhaft determiniert durch eine psycho-kosmische Allmagie, welche schon im „Liebeslied" 
von „Einander" zum Ausdruck kommt: 

Alles, was von uns kommt, 

Wandelt schon andern Raum. 

Tat ich dir Liebe an. 

Liebt ich die Welt darum! 

.... 

Dass du zur Piene tönst, 
Roste mein Tag im Nu! 
Sieh, wir auf Erden sind 
Ebenbild Gottes so! 35 

Zweifellos ist hier poetisch ms Wort gebracht, was später Carl Wright und Dr. Graun theo- 
retisch an der indisch-theosophischen Hypothese von Akasha und Tejas erörtern werden. 
Der Gedanke der Ebenbildlichkeit Gottes wächst hier ganz aus der V orstellung einer erin- 
nerungshaften Allmagie und Allsymbolik, welche wiederum im Zusammenhang mit dem 
früher dargestellten 4 schrankenlosen Monismus des lyrischen Mystizisten steht. Ebenbild- 
lichkeit muss demnach im Sinne einer verlorenen Enden rität, nicht im Sinne einer uran- 
tänglichen Analogia entis verstanden werden, welche stets auch eine Difterentia specifica 
zwischen Sein und Seiendem miteinbegreilt. Im Gegensatz zum Ebenbild-Gottesdenken 
des luden- und Christenglaubens, welcher Gott bei aller ebenbildlichen Ubereinkunft mit 
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dem Menschen (nie mit der unterpersonalen Kreatur!) als transzendente Persönlichkeit und 
damit in einem ewig unauflieb baren Gegenüber begreift, ist in Werfeis magisch-symbo- 
lischem Monismus alles Erscheinende nur emanierter, letztlich substanzgleichcr Ausdruck 
des Seins, wie es im Gerichtstagsgedicht „Phänomen" deutlich wird: 

Das Feuer sagt sich aus, es sagt sein Rauch, 

Der überall dem Urdreifuss entweicht 

Der nackte Raum, ein Gott und Erzprophet, 
Grau in die Harfe aller Himmel greift. 

Wir sind die Stummheit Gottes, und er schweigt. 
In schwachen Schwaden unsern Sinn durchs Haus, 
W enn gut im Flur sich nur die Lampe neigt, 
Gestirnte Worte wandeln ein und aus. 41 

Wo alles Erscheinende Ausfluss einer verborgenen göttlichen Urmagie ist, stellt sich auch 
alle zeitliche Einzelerscheinimg lediglich als Verdichtung der psycho-kosmischen Urerin- 
nerung dar. Dieses magische \ ''erinnern und Erweitern ins Allseelische und Kosmische 
führt zwangsläufig immer wieder zur Auflösung alles An-und-für sich-Seins. Der moni- 
stische Mystizismus Werfeis impliziert als oberste Idee Einheit und Ganzheit, deren kos- 
mische Orientierung auch eine durchaus quantitative Wertkategorie im Sinne eines „Hen 
kai Pan" in sich schhesst; Werfeis unfassendes Alleinsfühlen ist der tiefste Grund seines 
Leidens an der Individuation und seines Unvermögens, Einheit und Ganzheit auch in der 
gesonderten Substanzialität und vor allem in der personalen Einzelsubstanz zu suchen 
und zu finden: Es gibt in der magisch -mystischen Erinnerung kerne eigentliche Person, 
deren Wesen in einer ewigen, nicht mittelbaren geistigen Besonderheit besteht, und die 
sich, in zeitlicher Perspektive, durch die UnWiederholbarkeit und Unvergleichlichkeit ihrer 
historischen Aktualität kennzeichnet. Da nun aber beim jungen W'erfel alle zeitlichen Phä- 
nomene als Verdichtungen einer allgegenwärtigen l rerinnerung aufgefassl werden, muss 
konsequenterweise auch das historische Heilsgeschehen der Bibel in die zyklische Konzep- 
tion der mythischen und kosmischen Zeit einbezogen werden; seine Ereignisse werden zu 
Urbildern eines reinkarnativen Mythos, welcher die Personalität der jüdisch-christlichen 
Gottesvorstcllung in archetypische Personifikationen auflöst. 

/ Der gnostische Christus 

In diesem Sinne erscheint auch die historische Person Jesu Christi lediglich als reinkarna- 
tive Emanation einer allumfassenden Urmagie, seine Wesenheit ist jeder Zeitdimension, 
der Vergangenheit, der Gegenwart und der Zukunf t mitteilbar, mithin aufgehoben in ma- 
gischer Allgegenwart. Die Vorstellung eines )e und je reinkarnierten Gottmenschen aber 
entspricht genau einer Lehre indisch-|üdischen Gnostik, wonach der sidensche Urmensch, 
der Adam Kadmon der Kabbala, in stets erneuerten W iedergeburten, vor allem in den 
Gestalten der Propheten, unter den Menschen erscheint. Diese Lehre entwickelt auf seine 
Weise auch Dr.Grauh in der „Satanischen Genesis" der „Schwarzen Messe", wenn er dort 
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erläutert: „An einem mystischen Ort liegt die erste Tonfigur, Menschenkonstruktion, die 
Idee bewahrt, und es kommt immer wieder die Zeit, dass sie sich inkarniert. Und dann 
heisst sie Elias und Christus." 42 

Ins Allgemeinmenschliche, besser: ins Allseelische erweitert erscheint die allgegenwär- 
tige Gestalt des Gottmenschen in einem gedankenlvnschen Dialog des „Einander", wo 
„Sarastro" dem fragenden Adepten über die Art des zu erwartenden Erlösers folgende 
Auskünfte erteilt: 

Wie ferne noch das Gottesreich auf Erden? 

Von dir durch Aug und Mund k;mn es begonnen werden. 

Bin ich nicht einer, der des Heiles harrt? 

Der Heiland kommt nicht, er ist Gegenwart. 

\\ ie soll ich seine Gegenwart beginnen? 

Sei tausend Aussen und sei Eins nach innen. 1 
Deutlich ist die gnostische I Ialtung, die Gehalt und Gestalt dieses Gedichtes bestimmt. Das 
östliche Klima in K amen und Redeweise, das dialogische L'nterweisungszeremoniell wollen 
eine Atmosphäre der „Einweihung" in mystisches Wissen schaffen. Danach wird das Reich 
Gottes erkenntnishaft ermittelt und ist selbst Erkenntnis, wobei Erkennen magisch -my- 
stischer -Akt unaufhörlicher geistiger Mimesis bedeutet: Sich an die zaubrische Tausendfalt 
der Erscheinungen einfühlend und mitfühlend zu verlieren und gleichzeitig „Eins nach 
innen" zu sein, d.h. in der Erinnerung die Ahnung der Alleinheit zu bewahren. 

Wille zur Selbsterlösung durch magisches Geheimwissen im Gegensatz zum Glauben 
an die Welterlösung durch Gott aber ist die Grundhaltung aller gnostischen Intentionen. 
Selbsterlösung als Weltheil sogar nach der Welterlösung durch Gott meint auch das auf den 
ersten Anblick höchst christlich anmutende „Zwiegespräch an der Mauer des Paradieses": 
Wenn nicht eben eine pantheistische, so beherrscht doch eine ausgesprochen panentheis- 
tische Gottesvorstellung die Theologie dieses Gedichts, in welchem der leidende Gott der 
leidenden Welt so unauflöslich immanent erscheint wie etwa die Seele dem Leib: 

Wir sind, mein Sohn, so sehr verbunden, 

Dass du dich triffst in deinem eignen Wort,: 
ruft Gott aus dem Paradies zurück, als der vor dem verödeten Garten stehende Adam 
diesen ob seiner Verwerfung, der Härte zeihen will, und: 

Kind, wie ich dich mit meinem Blut erlöste. 

So wart' ich weinend, dass du mich erlöst. 
Hier fällt alle leidlose Weltüberlegenheit der göttlichen Transzendenz, wie sie das Gottden- 
ken des Judentums und des Christentums auszeichnet, dahin. Euie eigenartige Mischung 
von personalem und abstraktem Gottesbewusstsein hegt hier vor: Gott ist einerseits ein 
Du, das anredet und angeredet wird, anderseits eine abstrakte, überindividuelle Grösse, 
dem Menschen in so hohem Masse mitteilbar und immanent, dass dessen Selbsterlösung 
gleichzeitig Gotterlösung bedeutet. Damit erscheint Gott im Menschen selbst unmittelbar 
erreichbar, ja erlösbar. Wohl bedient sich hier der Dichter ausgiebig wie selten in seiner 
Frühzeit historischer Offenbarungsinhalte der jüdischen und christlichen Religion: Gott 
hat einmal „erlöst mit seinem Blute", doch dieser historisch geoffenbarte Gott wird gleich 
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enthistorisiert, mythisiert zum ewigen Erlöser, der in jedem Menschen neu geboren wird. 
Wo jedoch die Personalität des Gottmenschen zum Symbol einer menschlich immanenten 
Möglichkeit mythisiert wird, bedeutet Religion nicht mehr Rückbindung an ein transzen- 
dentes, nur im Akt des Glaubens ermittelbares göttliches Du; die Eschatologie einer sol- 
chen Haltung erschöpft sich in der Ichfindung und Ichverwirklichung auf mystischem 
Innenwege, welcher keiner Offenbarung oder gar sakramentalen Beihilfe von aussen mehr 
bedarf. Die Frage von Glaube und C inostizismus beim jungen Wertel entscheidet sich an 
der Frage der Pnontät der biblischen Offenbarung oder einer phantastischen Metaphysik 
seiner eigenen Erinnerung. 

g. Gnos tische Kosmogonien 

Im erwähnten „Zwiegespräch an der Mauer des Paradieses" wie auch in „Sarastro" ist 
zweifellos die ursprüngliche Sinngestalt der biblischen Offenbarungen willlkürhch auf 
die Intentionen der eigenen spekulierenden Einbildungskraft abgebogen. Von dieser Hal- 
tung zur echt gnostischen F)enkmanier, die I leilsgeschichte der Bibel zum universalen, 
kosmischen Mythos eines phantasmagorischen Weltendramas abzuwandeln, ist ein kleiner 
Schritt. Damit aber tritt der Dichter in einen Denkraum, der seine geistesgeschichtliche 
Entsprechung in der phantastischen Mystik eines frühchristlich -häretischen und spätjü- 
dischen Synkretismus findet, wo ebenfalls christlicher und jüdischer Offenbarungsglaube 
mit kosmischen Einsichten neuplatonischer Philosophie und indischer Theosophie, gefasst 
in antik -orientalische Mythenbilder, zu esoterisch -magischem Geheimwissen verschmol- 
zen wurde'.. Die offensichtliche Neigung des Dichters nach „Einweihung" in alte und 
zeitgenössische 1 Theosophien, in magisch-mystisches Geheimwissen östlicher kailrurre- 
ligionen, die sich besonders in seinen frühen Werken („Spielhol", „Die Schwarze Messe", 
„Spiegelmensch" und „Beschwörungen"), aber auch in seinen letzten und vorletzten I Ier- 
vorb ringungen („Schlaf und Erwachen", „Höret die Stimme", „In einer Nacht", „Von der 
reinsten Glückseligkeit des Menschen", „Stern der L ngeborenen") bemerkbar macht, zeigt 
deutlich, dass Gnosis im Denken und Schaffen Werfeis ein integrierendes Element seiner 
ursprünglichen dichterischen Intentionen darstellt. 

Zwar gelang es dem Dichter nie. seine gnostischen Mvthenbilder und Spekulationen lücken- 
und widerspruchslos zu einem eindeutigen und konsequent durchgeführten Sinnganzen zu 
runden, wie dies etwa in der chiliastischen Gnostik eines Hölderlin und Nov alis zu grossem 
Teil nachzuweisen ist. Vielmehr verdichtet vor allem der junge Werfel die einzelnen, aus bi- 
blischer Offenbarung, kabbalistischer und frühchristlicher Gnosis und antik-orientalischer 
Mythologie bezogenen Symbole zu immer neuen, oft widersprechenden Sinnzusammen- 
hängen, wie sie ihm die phantastisch konstruierende W illkür seiner im Grunde heimatlosen 
Geistigkeit gerade eingibt. Aus diesem Vorgehen entsieht der Eindruck einer eigenartig 
sprunghaften, experimentierenden Theosophie, Anthroposophie und Kosmosophie, die 
sich, bei allen offensichtlichen Divergenzen ihrer materiellen Aussagen, den Anschein einer 
ernst zu nehmenden synthetischen Welt-, Menschen- und Gottesschau gibt. Gnostisches 
Erbgut enthüllt sich in der cmanatistischen Kosmogonic des Dichters, die früh schon die 
Symbolik vieler Gedichte und später noch die Metaphysik semer mehr naturwissenschaft- 
lich sich gehabenden kosmischen Spekulationen bestimmt. Die Auffassung von Welt und 
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Mensch als einer materialisierten Emanation des Lichtes, letzthinnig Gottes, entspricht 
ebenso der kabbalistischen Lehre des allmählichen, vielgestuften Übergangs von einer ab- 
soluten göttlichen AUcinheit über äonische Sephiroth -Welten bis zur niederen Materiali- 
tät, wie der frühchristlich-häretischen Annahme eines lichthaften, ewig schweigenden Ur- 
grundes, von welchem ausfliessend siderische Heerscharen ein Zwischenreich zur letzten 
und tietsten Emanation dunkler Irdischkeit hin bilden. Beide Vorstellungen, welche sich 
vor allem aus parsistischen und babylonischen Weltentstehungsmythen herleiten 4 , wirken 
deutlich in der lichtsymbolischen Grundkonzeption weiter, in welcher der Dichter das 
Werden und Wesen der Welt und der Menschen mit Vorliebe zu erklären versucht. Noch 
in seinen Thcologumena entwickelt er eine Kosmogonie, nach welcher die Schöpfung aus 
der Deszendenz reiner Lichtenergie entstand, in welchen Prozess auch die Entwicklung des 
Menschen eingespannt, und deren letzter und dunkelster Dichtegrad die Materie ist. Daraus 
schliesst der Dichter, dass „jene Materie (strahlende Energie), die sich im Laufe der Weltzeit 
zur geishg-seelisch-leiblichen Mensch-Persönlichkeit kristallisierte, aus Gott kommt und zu 
Gott zurückkehrt" 1 . Im gleichen Sinne suchte der Lyriker in seinem Genchtstagsgedicht 
„Das Licht und das Schweigen" das biblische I Ieilsgeschehen der Schöpfung und die In- 
karnation Gottes zu einer grossartigen Lichteschatologie und -kosmogonie umzudeuten, 
die wiederum dem gnos tischen Erlösungsmythos von der in die Matene versinkenden und 
wiedererstehenden Gottheit entspricht. Die zusammenfassenden Verse lauten: 

Wesen stieg nieder, um aufwärts zu steigen, 

Wesen zerteilte sich, um sich zu sammeln. 

Vereinigtes Licht und vereinigtes Schweigen 

Zerschliss sich in Farben, zerspliss sich in Stammeln. 

Und als das Licht seinen Mantel zertrennte. 

Aufbrachen da seine farbigen W unden, 

Und als das Mutter- Schweigen entbunden 

Die Unzahl klangkämpfender Elemente, 

W ard Gott gegeisselt, ward Gott geschunden. 

Der sich, durch Liebe zu werden, verbannte 1 
W ie zwischen Zeit und Ewigkeit bestehen für den gnostischen Emanaüsmus zw ischen Gott 
und Welt nicht substanzielle, sondern nur graduelle Unterschiede. Nach Werteis wohl frü- 
hester dichtenscher Kosmogonie und Eschatologie „Des Turmes Auferstehung", ist Gott 
zwar einerseits Schöpfer der Welt, andererseits „schuf er sich selbst zur Welt**: „Gott der 
Herr" verkündet eine gleichzeitig emanative und kreative W'eltwerdung, wenn er spricht: 

Als ich mich schuf, da war's mein Schmerz, 

Der in die Weiten fuhr. 

Und eines jeden Lebens Herz 

Schlug meines Herzens Uhr. 
Christliche Reminiszenzen scheint der Dichter anzutönen, wenn er der Weltentstehung hier 
den Letztsinn der Liebe gibt, gnostische Sinngestalt aber trägt diese „Liebe", insofern sie 
gleichsam nur als Mangele rschcinung, als Produkt aus dem Zerfall der urcinsamen Gottheit 
erwächst, welcher das Dasein in Emotionalitat, die Welt zur Epistrophe einer göttlichen 
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Egoität verwandelt, die sich nach sich selbst zurücksehnt: „Nun will mein Schmerz in mich 
zurück", spricht „Gott der Herr" weiter, einer ähnlichen Vorstellung Raum gebend, wie der 
Idee von der gnostischen Syzygie, nach welcher Achamoth, die sinnliche Erscheinung der 
göttlichen Weisheit, das weltemanierende Prinzip, sich endlich mit ihrem göttlichen Erlö- 
ser wieder zur uridentischen doppelgeschlechtlichen Allgestalt in ewiger Zeugungswonne 
verbindet. (Man erinnere sich in diesem Zusammenhang an die Antwort des „Hochschwe- 
benden" auf dem „Stern der l Angeborenen", dass das Universum mit sich selbst verheiratet 
sei.) 

Auch hier ist Gott eine allmi Heilbare und werdende Grösse, ahnlich dem Gotte des spä- 
teren Gedichts „Das Licht und das Schweigen", der sich ebenfalls „durch Liebe zu werden 
verbannte". Schon hier heisst es: 

Ach, als ich mich erschuf zur Welt, 

Dawar ich nichts und aus. 

jetzt aber bin ich neu bestellt 

End wachse wie ein Haus. 

End meine Liebe ausgestreut, 

Wie s:unmelt sie sich hier. 

End jedes Wesen, das sich beut, 

Ein Baustein ist an mir.- 
Im Gegensatz zur tragischen Schöpfungsschau Werfeis, die uns früher bei der Betrachtung 
seines „Einander^-Gedichtes "Ruch des Werkes" entgegentrat 51 , erfährt hier die Welt- und 
Menschwerdung Gottes ebenso wie im Gedicht „Das Licht und das Schweigen" eine In- 
terpretation von fast hymnischer Hoffnungsfreudigkeit. Gerade dieses extreme Schwanken 
zwischen begeisterter Bejahung und pessimistischer Verneinung des Schöpf ungs- und Er- 
lösungsaktes zeigt, wie der Gehalt der frühen Kosmogonicn und Eschatologicn Wcrfcls 
von der affektiven Willkür seiner fessellosen Phantasie abhängt. Den absoluten Tiefpunkt 
seiner gnostischen Gott-, Menschen- und Weltdeutung erreicht er in der „Satanischen 
Genesis" der „Schwarzen Messe", wo das gute und das böse Prinzip der heiligen Schrift 
in ihr genaues Gegenteil verwandelt erscheinen. In geradezu diabolischer Fabulier- und 
Kombinationslust deutet dort Dr.Grauh den biblischen Bericht von der Genesis und vom 
Lall der Engel, vom Sinn der Menschwerdung und des Erscheinens des prophetischen 
Menschensohnes zum gewaltigen Dcmiurgendrama um, welches gleichzeitig eine gros- 
s angelegte Synthese verschiedener gnostischcr Weltentstehungsmythen darstellt. Danach 
tritt „der Wendepunkt der dämonischen Schöpfungsgeschichte in dem Augenblick ein, da 
El die ilim gleichwertigen und gleich ewigen Dämonen, die Elohim, besiegt, unterjocht 
und in seinem eigenen Namen vereinigt. Die Schöpfung war bis zu jenem Staatsstreich 
die mein anderwirkende und durcheinandertanzende Harmonie der ewigen koordinierten 
dämonischen Wesen, deren Lebensregung )e ein statischer Gedanke und deren Gedanke 
je eme Form war... In einem dieser Dämonen, in jenem, den wir den Dämon des Geistes, 
der Erkenntnis, der Besinnung nennen könnten, und den ja der Apostel in der Tat auch 
Logos nennt,. . .erwacht die Unruhe der mangelnden Identität mit sich selber wie ein elek- 
trischer Strom, und dieser Strom drängt nach Betätigung. - Bcwusstscin seiner Überlegen- 
heit über die andern schlafend hinwandelnden Brüder, Hochmut seiner Abstraktheit erfüllt 
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diesen Geist, und im Nu erwacht in ihm der Macht trieb . . . und er tritt aus sich heraus; die 
Brudcrdamonc, aus dem Schlafe geschreckt, wissen nicht, was mit ihnen geschieht, ihre 
Gedanken, die Formen der Natur, sinken, von dem magischen Gewicht der Gravitation 
gepackt, nieder, verwelken und verwesen, während sie selbst gestaltlos und vergewaltigt 
im Kerker des Namens dessen irren müssen, der sich von Stund an Herr der Heerscharen 
nennt und sein Regiment auf den Polizeigewalten des Schreckens und der Gnade nolens 
volens errichten muss. - Rrste Ursache! Unidentität mit sich selber, Und )etzt die Deszen- 
denz der Folgen! - Der Wille zur Macht als Ursünde, die sich im Menschen als Frbsünde 
spiegelt. Die Errichtung des Gegenlhrones VOÜ jenem Dämon, durch den der Siegerin der 
präexistenziellen Welt polar balanciert war, und der das wahrhaft gute Prinzip darstellt, er, 
der Licht- und gepriesene Freihcitsb ringe r! Dann die Erschaffung des Menschen, dieses 
einzige und eigentlichste Werk jenes Höchsten, denn der Mensch trägt in sich den Urfluch 
seines Schöpfers, die Disharmonie in sich selbst und ebenso die Ursünde seines Schöpfers, 
den Wachstumshunger des Ichs." Damit aber wird der Mensch, „das weltwiderstrebende 
Wesen", zur Rechtfertigung dieses Höchsten und lechzt nach Erlösung aus seiner Sündig- 
keit und aus seiner geistleiblichen Gespaltenheit. „Manchmal aber wird der „Erlösung" 
schreiende Kunsllehm durch die Einflüsterung des erhabenen Zwischenrufers (Luzifers) 
wankend und schwach, und der Uhrmacher muss sein Werk wieder neu aufziehen." Dies 
bedeutet, dass er in prophetischen Gesandten das menschliche Urbild des „weltwiderstre- 
benden Wesens", den Adam Kadmon, sich immer wieder neu inkarnieren lässt, „die Men- 
schen von der Verschmelzung mit der Natur zurückzureissen und an ihre Bestimmung zu 
mahnen, die da ist: Rechtfertigung ihres Schöpfers! - Seinen Gesandten aber, den „reinen 
Fall", nennt er „Sohn", und lässt ihn nach Vollbringung der Tat im Feuer aufwärtsfahren, 
um ihn wieder am siebenmal verschlossenen Ort zu bewahren". ~ Deutlich liegt dieser 
„Satanischen Genesis" als Leitidee der gnostische Mythos vom äonischen Weltdemiurgen 
zugrunde, der gegen den Willen des Urvaters (Propators) aus der ursprünglichen Sphä- 
renharmonie von dessen Emanationen eine disharmonische Welt des eisernen Schicksals, 
der harten Gesetzlichkeit, der Leiblichkeit und des blinden Triebs schafft. Nur fällt in der 
Deutung Wcrfcl-Dr. Graus die Wesenheit des Demiurgen mit derjenigen des biblischen 
Vater- und Schöpfergottes selbst zusammen. Die Sinngestalt des „Sohnes" in der Bedeu- 
tung eines Abgesandten und gefügigen Knechts jenes allvergewaltigenden Machtgottes 
bleibt einmalig und auf die Gnosis der „Schwarzen Messe" beschränkt. In den meisten 
Vorstellungen, die den mythischen Hintergrund zahlreicher früher Werke Werfeis bilden, 
nimmt der „Sohn" die Rolle Luzifers, des Inhabers des Gegenthrones, „durch den der 
Sieger in der präexistenziellen Welt polar balanciert war", „des Licht- und gepriesenen 
Freiheitsbringers" der „Satanischen Genesis"em. 

I). Werfe/s Vater-Sohnproblem im Lichte der Marcionischen Gnosis 

Das dem Expressionismus besonders geläufige Vater-Sohnmotiv, welches in Werfeis 
Oeuvre immer wieder, auch in seinen nachexpressionistischen W erken, zu finden ist, darf 
weder als eine rein literarhistorische (das expressionistische Generationsproblem spie- 
gelnde), noch als eine rein psychologische (den eben in Werfeis dichterischer Frühzeit neu 
entdeckten Oedipus-Komplex kreativ abwandelnde) Reminiszenz, aber auch nicht in einem 
nur mythologischen, noch in einem ausschliesslich biblischen Sinnexus verstanden werden. 
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Vielmehr verdichtet sich hier olienbar aus der intuitiv-phantastischen Verschmelzung all 
dieser divergierenden Bezüge ein synkretistischer V atcr-Sohnmythos, der seine deutlichste 
geistesgeschichtlichc Entsprechung in den vom Parsismus beeinflusstcn gnos tischen Syste- 
men der Pseudoklementinen und Marcions findet 53 . 

Diese setzen den bösen Demiurgen (eine Analogie zum dunklen Ariman der persischira- 
nischen Theologie) mit dem Jahwe des Alten Testaments, den Erlösergott (eine Analogie 
zum parsistischcn Lichtgott Ahura Mazda) mit Christus gleich, die sich gegenüberstehen 
als Prinzipien der gesetzesstarren Gerechtigkeit und der anarchischen Liebe, der werkstol- 
zen, aber unschöpferischen Äussedichkeit und der gesinnungshaft dynamisch-intuitiven 
Innerlichkeit. Dieser Marcionische Mythos, den H.L. von Balthasar die „erste Form des 
theologischen Antisemitismus" nennt, der sich im neugnostischen Pathos der modernen 
und modernsten Philosophie als Dualismus von Leben und Geist, von Bios und Ethos, 
von Natur und Gott widerspiegelt, und von welchem das biologis tische Ressentiment 
gegen den jüdischen Gott des Alten Bundes bis heute zehrt, strukturiert spürbar die me- 
taphysische Sinngestalt zahlreicher früher Werke Werfeis, von seiner äonenhaften „Wir 
sind" Aision „Vater und Sohn" 4 über dramatische Spannungssymbole in „Spiegelmensch" 
(Vater - Thamal), in „Bocksgesang" (Gospodar Juvan, Mirko und „Bock") und im wei- 
testen Sinne in „Paulus unter den Juden" (Juden mm, Gamaliel - Christentum, Paulus) bis 
zum Roman „Die Geschwister von Neapel", welch letzterer modernes Alltagsgeschehen 
mit deutlich gnosrischen und alttestamentarischen Allusionen zum Märchen von der Vater- 
strenge und Kinderliebe allegonsiert. 

Vielfach wurde in Werfeis erster eigentlicher Novelle, in „Nicht der Morder, der Ermordete 
ist schuldig", lediglich ein Dokument semer radikalen Wendung zur neuen Sachlichkeit 
bin ersehen: Eine psychologisierendc Rückschau und Diagnose seiner eigenen und der 
Jugend semer Generation, eine dichterische Variation des literarisch eben cn vogue stehen- 
den Oedipus- Themas im Gewände einer kulnirkritischen Abrechnung mit dem Monokel- 
hochmut und gestiefelten kujonentum der untergegangenen Donaumonarchie. Schembar 
geflissentlich wurden dabei die vielen beiläufigen Hinweise auf den durchaus gnosrischen 
Sinnkonnex dieser Novelle übersehen, welcher den bluthaft determinierten Konflikt des 
militaristischen „Vaters" „Ritter von Sporentritt" mit seinem anarchistischen „Sohn" Leut- 
nant Karl Duschek im Lichte des ms Moderne abgewandelten Marcionischen Mythos von 
der Gigantomachic zwischen dem alttestamentarischen Gesetzesgott und dem neutesta- 
mendichen Liebesgott erscheinen lässt. 

Als Verkörperung eines despotisch strafenden Machtgottes wirkt der Vater-General, wenn 
er „gelangweilt nach der Ursache emes Zornesausbruchs sinnend in seinem Zimmer aulund 
abgeht" .. Auf den herrscherlichen Vater-Gott der sich selbst absondernden Ichv ollkom- 
menheit und ehernen Gcsctzcsstarrc, wie ihn schon Dr. Grauh in seiner „Satanischen Ge- 
nesis" schilderte, weisen unter anderem folgende Stellen: „Mittags kam der Vater nach 
Hause. Er brachte es fertig, durch den ärgsten Staub und kot zu gehen, ohne dass sein 
tadelloses Schuhwerk von dem kleinsten Fleck verunstaltet wurde."' Im Wurstlprater, 
dem Ort der allverbindenden Freude, der Musik, der dämonischen „Grottenbahn", des 
„Rausches und der Schnelligkeit", wo der „Sohn" im anarchischen „Triumph der Menge" 
erstmals ein Machtgefühl über diesen „V ater" spürt" , heisst es vom letzteren: „In seinen 
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von der Sonne übermässig zusammengekniffenen Augen blitzte Hass, sein heule unvorteil- 
haft zur Schau getragener Körper kämpfte um die Möglichkeit, plötzlich luftleeren Raum 
um sich zu haben, aus dem Bann der Menge zu fallen, eng und goldverschnürt in einer 
tausendfältigen Stille dazustehen." Später einmal fragt sich Karl über seinen Vater: „Hat 
er mich nicht nach seinem Bilde gedrillt, mich in seine Fusstapfen gezwungen, kalt, her- 
lisch, unverständlich meine Jugend in ein Zuchthaus verdamm t?" f Sein eigenes Wesen aber 
gleicht dieser anarchistische Sohn der mystisch erweiterten Erlöserge stall Christi, dem allie- 
benden „Agnus dei, qui tolhl peccata mundi" an, wenn er sich und seinen Charakter folgen- 
dermassen schildert: „Ich bin zum Sündenbock wie geschaffen. Systematisch zerstörten 
Selbstbewusstseins war ich gesonnen, wenn in der Gegend irgendein Mord geschah, mich 
selbst für den Mörder zu halten... Bei allen Verhören, und mochte es sich nur um einen 
entwendeten Federstiel in der Kadettensch ulc handeln, war ich verstockt, und eine unüber- 
windliche Selbstzerstörungslust in mir zog wie ein Blitzableiter den Verdacht an." 

Nach des Sohnes tödlicher Erniedrigung zum „Sündenbock" vor seinem Vater verstreicht 
eine Spanne von drei Monaten, von der er schreibt: „Mir gelang nur eines - Schlaf! Ich war 
ein Meister des Schlafes bei Tag und bei Nacht" 61 . 

Diese sinnleere Lethargiepenode soll offenbar an die dreitägige Grabesruhe Christi erin- 
nern, denn aus ihr entführt ein mysteriöser „Bücherrevisor" den „Sohn" an einen heim- 
lichen Ort des Aufstandes, wo dieser zum absoluten Anarchisten erwachen soll. Im „Hotel 
zum hoch" wird der Ankömmling von einem Chinesen mit den bezeichnenden Worten 
empfangen : „Welcome, we all expect you" 52 empfangen. Die Gäste jenes düslern Hotels, 
Dirnen, Spieler, rauschgif «süchtige „trauertragende Zivilisten", gemahnen an die perver- 
tierten, von El erniedrigten und verbannten natur-dämonischen Elohim; die Gestalten 
der anarchistischen Revolution gegen die patriarchalische Weltordnung, mit denen sich 
der „Sohn" dort verbündet, sinnbildcn offensichtlich die gestürzten Wiedererrichter des 
licht- und freiheitsbnngcnden luzifenschen Gegenthrones der „Satanischen Genesis". Von 
ihnen heisst es: „Es waren alte und junge Männer... mit von Entbehrung eingeschwun- 
denen Gesichtern, von Augen überleuchtet, die denen der Engel glichen." Und mit noch 
eindeutigerer Anspielung ruft Karl Duschek einmal über sie aus: „Ach, wer vermag allzu 
lange die Gesellschaft von Erzengeln zu ertragen!" 63 

Selbst zum luzifenschen Vaterfeind geworden - das luziferische und erlöserhafte Prinzip ist 
hier, wie oft im frühen Gnostizismus W'erfels, zu einer einzigen Sinngestalt zusammenge- 
fallen - wird der „Sohn" von Polizei und Militärs, den Gesetzes- und Machtsymbolen der 
im Staate verankerten Vaterherrschaft kurz vor seinem geplanten Attentat aufgegriffen 
und in der Folge vom Vater-General blutig gepeitscht. Gleichen Tags schleicht er in mör- 
derischer Racheabsicht in dessen Haus ein, treibt dort den Greis mit einer Kinderhantel, 
dem Zuchtwerkzeug seiner Jugend, in endlosen Kreisen um einen Billardtisch, bis dieser 
zitternd und nackt vor seinem triumphierenden Gegner kniet. Doch der Sohn kann seinen 
Vater nicht töten; am Boden erblickt er Tropfen seines Blutes, welches auch Blut seines 
Vaters bedeutet, und er denkt an seinen eigenen künftigen Sohn. Es kommt |edoch auch 
zu keiner Versöhnung; Bindung und Feindschaft von Vater und Sohn sind in einer ewigen, 
mythischen Polarität determinier! seit Anbeginn der Schöpfung. Die Versöhnung ist, wie 
schon im frühen „Wir sind"-Gedicht „Vater und Sohn", nur als präexislenzielle Ahnung 



154 



Copyrighted material 



in Äonen-Träume n möglich, wie schon jene der Novelle als Motto vorsinge setzte Vision 
kündet: 

VC ie wir einst in grenzenlosem Lieben 

Splisse der Unendlichkeit getrieben, 

Ahnen war im Traum 5 , 
so träumt Karl Duschek in einsamen Nachten einen oft wiederkehrenden Traum, dem es 
sin mythologisch -biblischen .Anspielungen nicht mangelt, und der das vordergründige Zeit- 
geschehen, gleich dem Motto, in der phantastischen Zwielichtigkeit und Determination 
eines gnostischen Sinnzusammenhanges gründen lässt. 

fener reichlich mysteriöse Traum hiutet: „Es ist Krieg. Ich liege schwer verwundet mit auf- 
gerissener Bluse aut der Erde. Mein Blut dringt langsam durch den dicken Stott. Da tritt 
ein weicher Greis in purpurroten I losen und schneeweissem Galarock, eine goldstrotzende 
Feldbinde um die Hütte, auf mich zu und hellet mir ein grosses weisses Kreuz (Maria 
Theresienorden) sin die Brust. Auch mein Vater kommt auf mich zu. Er trsigt die Uniform 
eines Feldwebels und raucht eine Pfeile. Kaum sieht er mich, so wird erblass, schw ankend, 
durchsichtig und fallt auf den Rücken. Er liegt nun da, und ich erhebe mich... Versöhnung! 
Von Schluchzen durchschüttelt, reiche ich ihm die Hand. Donnerschlag! Weltuntergang! - 
Wir beide schweben im f ormlosen, grauen Raum. Stimmen zirpen von allen Seiten: 

Vater, Sohn und Geist 

Geist, Sohn und Vater." 66 

/. G nos tische Tri ni täten: Vater, Sohn, Urahn ■ Vater, Sohn, Mutter 

Uberraschen mag anfänglich die scheinbar willkürliche und sporadische Einführung des 
„Heiligen Geistes", der hier zunächst als umher Greis in sonderbar phsmtastischer Auf- 
machung das Schlachtfeld der Well betritt. In der gleicherzeil enlslandenen „Phantasie" 
„Spielhof" erschemt dieser „Heilige Geist" einmal im Bilde des „Uranos, mit den Armen 
Kronos umschlingend, auf dessen Knien ein jugendlicher Zeus sitzt", einmal „in Gestalt 
eines Phallus mit zwei ausgestreckten Armen, der an jeder Hand einen andern Götzen 
hält." Uber ihn bemerkt dort der mystenöse „Fährmann": „Immer Vater und Sohn! Wer 
aber weiss etwas vom Grossvater? Und so er ein Vater ist, muss er einen Vater haben. Und 
so er gezeugt hat, muss er gezeugt sein. Wer weiss etwas vom Grossvater?" In diesem 
Lichte besehen erscheint der „Heilige Geisl" des eben zitierten Sohn-Traumes gewisser- 
massen als „Grossvater-Geist" im Sinne des urverborgenen und urzeugenden „Uralten" 
der Kabbala oder des „Propators" der christlichen Gnosis (Das strenggeschiedene Schnee - 
w eiss und Purpurrot seiner Gewiuidung könnte farbs\ mbolische Andeutung seiner eigenen 
Polantät von Vater- und Sohnesprinzip sein, die vom Gold semer Feldbinde, der Sinnfarbe 
der Ewigkeit und des Unendlichen, umschlungen ist), als allumfassende urgöttliche Liebe- 
sinnigkeit der uranischen Vor- und N achspaltungszeit (Darauf weist der Weltuntergang bei 
der Versöhnung), die auch ein allmütterliches Prinzip - (Maria Theresienorden?) - mitein - 
schliesst. 

Dieser uranische Gottgeist harmonisch-polarer Liebesinnigkeit suis der ätherischen Valer- 
Sohnpräexislenz kommt bereits im erwähnten „Wir sind"-Gedicht „Vater und Sohn" in 
ihrem vollen Sinngehall zum Ausdruck, wo es heisst: 
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Wie wir einst 111 grenzenlosem Lieben 

Spässe der Unendlichkeit getrieben 

Zu der Seligen Lust - 

Uranos erschloss des Busens Bläue, 

Und vereint in lustiger Kindertreue 

Schaukelten wir da in seiner Brust. 
Das all- und urmütterliche Prinzip in seinen wesentlichsten gnostischen Grundzügen aber 
ist schon angetönt im „Einandcr"-Gedicht „Das jenseits". Dieses jenseits erschaut der 
Dichter als cuthanastischc Einkehr und Heimkehr „in dich, du gute Mutter unser", über die 
der Allvater in ewiger Zeugungswonne hinfährt, während die Menschen, wesen- und kör- 
perlos geworden, als „Arien selige" dieser svzvgischen Sphärenharmonie „hinschweben". 
Hier ist der „Heilige Geist" aus den oben angeführten W erken durch die Vorstellung der 
allliebenden und allumfassenden „Mutter" ersetzt. 

k. Die gnostische , Magna Mater" 

Das weibliche Allwesen, das als Nachfahrin der heidnischen Muttergottheiten und Gölter- 
jungfrauen und als kosmisch erweiterte Eva, Maria und Chnstus-Braut mit Vater und Sohn 
und neben dem Urvater die dntte Grösse vieler gnostischer und kabbalistischer Triaden 
bildet, durchzieht auch Werfeis gnostische Welt in den schillerndsten und widersprüch- 
lichsten Sinngestalten, sei es als mythisierte Schmerzensmutter (vorzüglich in dem bei den 
„Troerinnen" anhebenden, in Gedichten und Dramen bis zur Muttergestalt des „Reichs 
Gottes in Böhmen" immer wieder aufklingenden Ilekubamotiv), die, schon in eleusi- 
Qtschen Demetermythen vorgebildet, die in Geburtswehen liegende, um ihre Kinder sich 
härmende Mutterliebe verkörpert, sei es als gottnahe sibyllinische Licht jungfrau, die nach 
koptisch-gnostischen Schuften im Ort der Mitte die Seelen scheidet, sei es als die göttliche 
Erlöserbraut, die in gnostischen Sakramentkulten als ruhe- und freudespendende Genossin 
der männlichen Eingeweihten und Auserwählten angerufen wird, sei es endlich als Inbild 
der allmütterlich-daimonischen Gesamtphysis, deren hoffnungsbergender Erdenschoss - 
Geliebte und Mutter zugleich - das Leben hervorbringt und erhält. 

All diese Eigenschaften vereinigen sich in der Lichtgestalt Maras, der „Mittagsgöttin" des 
gleichbetitelten Zauberspiels, welche, christliche Mater dolorosa, indische Erntegöttin 
Gauri, gnostische „Parthenos tou Photos" und kleinasiatische Kore zu gleichen Teilen, 
zur Erlöserin der „zeugenden Irrung" des Mannes, zur Lichtbrmgenn und Geliebten des 
Gottsuchers Laurentin und zugleich wieder zum Getäss der Empfängnis göttlichen Geistes 
wird. 

Ganz andere Perspektiven eröffnet wieder die Symbolik der Mutlergestalt im mystischen 
Weltzwiespalt zwischen alttestamenfiichem Vater- und neutestamentlichem Sohne spniizip, 
der uns aus dem gnostischen Bedeutungskonnex von „Nicht der Mörder, der Ermordete 
ist schuldig" entgegentrat. Dort will der zum luzifenschen Anarchisten erwachte „Sohn" 
die auf gesetzesstarre „Autorität" gestützte patriarchalische Weltordnung stürzen zugun- 
sten einer neuen, auf Erkenntnis und Liebe autgebaute Mutterherrschaft, denn, so lehrt 
Chaim Beschitzer seinen jünger Duschek, die väterliche Autorität ergriff in dem Moment 
von der Welt Besitz, „als die erste, gerechterweise auf die gebärende Mutter gestellte pa- 
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radiesisch-unsesshafte Gesellschaft durch die Familie und Sippe verdrängt worden war.... 
Der selige Urzustand, die aurea aetas der Alten, das Paradies der Religionen, war die ur- 
sprünglich gesund -nomadische Form des menschlichen Beieinandcrlcbens gewesen". 
Doch: „Die Kinder der Mutter waren zu Söhnen des Vaters geworden, des V aters, der 
nicht in neun Monaten der mystischen Prüfung ein neues Leben mehr lieben lernte als 
sich selbst..." 6 Dies besagt, dass die freie Entfaltung der urmütterlichen Natur durch die 
gesetzesstrenge Despotie des jüdischen Vater-Gottes unterdrückt wurde und endlich er- 
sterben musste. Ebenso stirbt Karl Duscheks „Mutter", die erste Frau des Generals, sehr 
früh, nachdem ihre urweiblichen und urmütterlichen Möglichkeiten unter der Tyrannei des 
„Vaters" vorzeitig verkümmerten und sich bezeichnenderweise in Judenhass, Putz- und 
Beichtfieber pervertiert hatten. Nach ihrem Tode heiratet der Fcldmarschallcutnant eine 
ungansche Fürstin, die eine kokette, katholisch -klerikale Bigotterie zur Schau trägt. Der 
„Sohn" träumt von dieser neuen „Mutter": „Plötzlich sah ich eine Konditorei vor mir. Der 
Ladentisch biegt sich unter der Last von Schaumrollen. Die Generalin in dem neuen schö- 
nen Kostüm meiner Mutter schwelgt im Genüsse der Näschereien. Ihre gefärbten Haare 
sind hochauf onduliert. Sie zeigt eine verschrumpfte Z.ungenspitze, an der ein Tropfen 
Schlagsahne hängt. „Christus - Christus, exzellent, exzellent", lispelt die Generalin und be- 
kreuzigt sich.." In dieser operettenhaften Katholikin, die „einen Teil ihres Vermögens in 
Aktien der klerikalen Papierfabrik angelegt hatte", die antisoziale Standespolitik treibt und 
die Muttergottes um V erhütung weiterer Kursstürze ihrer Aktien bittet, obwohl sie alt und 
verfallen ist - „ein süssliches Lächeln, Goldzähne bleckten mich an, und ein Hals zeigte, 
trotz Perlenschnur und Diamantenkreuz, seme gelben Falten" 1 -, in ihr geht der „Vater", 
nachdem er die natürliche, erdhafte „Mutter" verloren hat, gleichsam eine zweite Ehe ein: 
Mit der Kirche, welche sich umgekehrt mit diesem säbelrasselnden „Vater", dem Prinzip 
des Staates, der Gesetze, der Macht, der Gewalt, kurz der Nicht-Liebe verbunden hat. (In 
der Sinngestalt dieser ungarischen Fürstin kennzeichnet sich damit eine irühe Voriah im 
von Marianne Deloupe aus „Jacobowsky und der Oberst", der Geliebten des Obersten, 
welche nach A.D. Klarmanns Interpretation zugleich Prankreich und die römische Kirche 
symbolisiert .) Der „Sohn" aber sieht sich aus dieser Ehe vertrieben: Er verbündet sich 
mit den Süchtigen, Spielern, Dirnen und Anarchisten im „Hotel zum Loch", als deren 
Führer, ganz im östlichen Geiste einer christlichen Gefühls- und Sündendemokratie, er sich 
fühlt. In dem früher erwähnten Anarchistentraum J , den Karl Duschek in jener Opium- 
höhle träumt, sieht er auch seine Mutter, vorerst als Geknechtete jenes wild-uni formierten 
Züchtigers, der im Kasernenhof der Welt über die kniebeugemachende Menschheit seine 
Peitsche schwingt. Die „Mutter" ist „blossfüssig, doch trägt sie das neue modische Stras- 
senkostüm". Die immense Seifenblase, die „ctoilc spirituelle", die nun auf die Erde nieder- 
schwebt und den Peitschenschwinger zerreisst, aber hat zugleich die verödete Erde ui ein 
allmüttcrliches Paradies zurückverwandelt. Der „Sohn" ergeht sich dort „unter Millionen 
schönschreitender Gestalten" mit seiner „Mutter", „die jetzt goldene Schuhe tragt" 74 . 

Dieser Sohnes-Traum von der ewigen, frei und paradiesisch herrschenden Mutter Natur 
aber erscheint womöglich noch utopischer als sein Traum von der Vater- Versöhnung im 
„Heiligen Geist" der äonisch-ätherischen Allliebe, ist er doch geboren aus dem Mohn 
rausch, dem sich der junge Duschek im „Flotel zum Loch" ab und zu hingibt Wir sehen: 
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Auch in den mythisch-gnostischen Phantasmagorien klafft ein tragischer Riss zwischen 
Traum und Wirklichkeit, denn bei allem Bemühen, „Wahrtraumdeuterci" zu sein, können 
sie das Stigma der Entrcalisiertheit ihrer magischen Idealität nicht verleugnen. Überdies 
kann sich nun auch die ursprünglich lichte Sinngestalt der ewigen Frau und Mutter in Wer- 
feis gnostischer Welt in ihr direktes Gegenteil verdüstern: Während in der besprochenen 
Novelle, im Zauberspiel „Die Mittagsgöttin", wie auch in der „Phantasie" „Spielhof" und 
in zahlreichen Gedichten die allmütterliche Natur als die hotlnungsspendende und hoff- 
nungswahrende Ursprünglichkeit des liebesinnigen Lebens aufgefassl wird, welche nur der 
Tod (vielfach in Gestalt des mythologischen Totenvogels ) als antipodischer Dämon be- 
drohlich überschattet, kann die gleiche Natur selbst zur „dunklen Mutter" werden, zum 
untergeistigen Quellgrund aller antigöttlichcn Dämonien, wie etwa im „Tag- und Nacht- 
hymnus" der „Beschwörungen" : ; zur blinden Naturgewalt, in der sich die zeugenden und 
vernichtenden Lebensmächte der Libido und des Todes in korrelativer Dialektik ihren 
ewigen Kampf liefern. Schon im „Gerichtstag" steht dicht neben der Vision des He- 
genden, Heilenden und Hütenden von „Frauen" 7 das Bild der „Gewaltigen Mutter des 
Mittag Tods", „die wonnig die Menschen mäht", und im „Weibhymnus" der „Beschwö- 
rungen" verkündet der Dichter: 

Nicht sind uns irdische Mütter Mutter, 

Nicht sind uns irdische Weiber Weib. 

Aber wo bist du, 
Ruhende Riesin, 
Ungeheure Todin dur 

Des Menschen Wesen bäumt sich. 

Riesiger Phallus dir zu! 

Berührung, Entsetzens-Lust, Ausbruch! 

Deine unalternden, atmenden Brüste 

Wölben sich über das Kind, 

Und es quillt die dunkle Milch ihm. 

Die schwarze Muttermilch des Endes. 
Ähnlich der Bedeutungsgestalt des „Vaters", der durch die frühen Werke des Dichters 
einen kontradiktorischen Sinnwandel vom lichthatten Liebesgott zum allvergewaltigenden 
Weltdemiurgen durchläuft, verdunkelt und verzerrt sich das ursprünglich lichte Traumbild 
von der guten „Mutter Erde" zum zwielichtigen Phantom einer wildsinnlichen Götter- 
f ratze, die wonnig ihre eigenen Kinder verschlingt. 

/. Tragik und Dämonie der gnosti sehen Immanen^ 

Gerade in seinen „Beschwörungen" hat sich all das, was der junge Werfel auf magisch- 
mystischem Innenweg und kosmisch entrückenden Unendlichkeitsflügen zu erfahren und 
zu einer gnostisch synkretistischen Einheit zu verschmelzen suchte, ins nurmehr Dämo- 
nische, ins jenseits von Willen und Geist blindwaltende „Ur" gewendet, das der Dichter 
endlich als das „Geheime im Offenbaren" und das „Offenbare im Geheimen" vergeblich 
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zu bannen versucht. Der magische Mystizist scheint :ini Ende seiner gnostischen Auf- 
schwünge und Ausschweifungen schliesslich dorthin zu gelangen, von wo ausgehend er 
zu entfliehen suchte: beim „Schöpfungs fehler", welcher, den Widerspruch semer eigenen 
Innerlichkeit spiegelnd, sich in den Zwiespalt seines Anspruchs auf ein „Sein wie Gott" 
und seiner abgründigen Gewissheit sinnentleerter Geworfenheit spannt. 

Auch ins Unendliche des Alls und der Seele projiziert, kann sich che Tragik des phanta- 
stischen Immanentismus, als dessen massegebendes Zentrum die masslose Egoität des 
Erinnernden waltet, nur ins Riesenhaft- Unabsehbare übertreiben, nicht aber übersteigen 
und überwinden . Die spürbaren Urängste, die immer wieder die dunkle Metaphysik der 
„Beschwörungen" durchschauern, zeugen deutlich davon, dass dem zügel- und heimat- 
losen Mystizismus des |ungen Dichters, der ungleichen „den Namen Gottes retten" und 
„sein I laus auf zubilligen und flüchtigen Gesängen aufbauen" will, zwangsläufig das End- 
schicksal aller gnostischen, die Eigenmacht magischer Erinnerung über die Demut des 
Glaubens stellenden Geistigkeit beschieden ist. Uber diese schreibt H.U.von Balthasar in 
treffender Zusammenschau : „Es ist der verzweifelte Hochmut des Menschen, der sich 
nicht unter Gott beugen will, und sich darum seinen eigenen Weg zum Himmel bahnt... 
Dieser Ikarusflug endet mit tragisch groteskem Absturz ins Untenrdisch-Dämonische. . . 
Die Gottheit, die der Mytlnker in ihrer Fülle zu ergreifen vorgab, enthüllt sich zuletzt als 
schweigende Leere und Anonymität, als der leere Abgrund des Menschen selbst, dem nun 
- und hier stehen wir plötzlich und unvermutet bei Heidegger! - der angstvolle Schwärm 
seiner Gedanken, Phantasien und Süchte entsteigt - riesenhaft dämonisch und verzerrt auf 
die Wand des Absoluten geworfen." 

Wo Gott und Welt, Zeit und Ewigkeit in eine nur magische Einheit gebracht werden, wird 
einerseits die Wesensgrenze zwischen kontmgentem und absolutem Sem geleugnet, die 
Welt vergöttlicht, Gott verweltlicht, anderseits, da die Grenze doch erfahren wird, Gott 
in die tragische Unerreichbarkeit eines „deus absconditus" entrückt. Werfeis Gott aus der 
„Mittagsgöttin", der „streng sich schied von semer Welt" 31 , sein „Grossvater" aus „Spiel- 
hof", von dem „niemand etwas w r eiss" ; '~, und sein Bild des Menschen als der „Stumm- 
heit Gottes", der nach dem Gedicht „Phänomen" „in schwachen Schwaden unsern Sinn 
durchs Haus" der Welt „schweigt" 7 , entspricht durchaus dem „Paler agnostos" der ne- 
gati\ istischen Gottesmystik frühchristlicher Gnostiker und spätjüdischer Kabbalisten, die 
einerseits, die geistlose Gewöhnlichkeit der Welt nicht ertragend, alles Erscheinende in die 
Witterung des Göttlich-Numinoscn „vergeistigen", anderseits den höchsten, einen und 
wahren Gott an die unerschwinglichen Sphären einer unsagbaren, unerklärlichen und un- 
bekannten Anonymität verlieren. 

Auch beim jungen Werfel fällt vor allem in seinen ersten Nachkriegswerken auf, dass, je 
mehr seine Dichtungen von einem wahren Pandämonium exotischer Göttervorstellungen 
durchwimmelt sind, ihm Gott selbst umso weiter entgleitet. Je unrettbarer er sich von man- 
nigfaltigen Phantomen „heimlicher Welten" magisch und mystisch „umwest und umdingt" 
wähnt, desto spürbarer durchschauern seine Gedichte archaische .Ängste eines existen- 
ziellen „Urallein "-Seins, welches deutlich von seiner tragischen Gottferne kündet. 

Einer geradezu verzweifelten Vielgötterei des Geistes huldigt der Dichter, wenn er, vielfach 
im gleichen Gedichtband, Drama oder gar Gedicht - vor allem in seinem „Gerichtstag" 
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und „Spiegelmensch" -, gleichzeitig extremer buddhistischer Weltverneinung und ebenso 
extremer christlicher Weltbejahung, gleichzeitig nietzscheanischem Gottestrotz und jü- 
disch-christlicher Gottesdevotion, gleichzeitig automessianischcr Selbstvcrgöttlichung und 
östlicher Sünden Verzweiflung das Wort redet, um sich fast im gleichen Atemzug einer äs- 
thetizistisch -unverbindlichen „Heimat-, Höllen- und Himmellosigkeit" zu rühmen. 

W ie tief jedoch dieser im Grunde areligiöse Synkretismus der totalen geistigen und religi- 
ösen Desorientierung der ersten Nachkriegsjahre entspricht, wird evident, wenn E. (ockers 
in offensichtlicher Yerkennung wirklich religiöser Entscheidung und Bindung noch 1^27 
ebendiesen an atheistisch Indifferentismus grenzenden Monotheismus Werteis als „religi- 
öse Sendung" des Dichters bezeichnet. Er schreibt: „Sterben und W iedererstehen als neuer 
Mensch auf entsühnter Erde, eine letzte und höchste Synthese, in der Moses, Christus, 
Buddha, Laotse, Nietzsche und Dostojewski, die Jungtrau Maria und das Jesuskind sich 
brüderlich und schwesterlich die Hände reichen, das ist, so weit ich sehe, der Sinn Franz 
Werfeis als eines religiösen Dichters". " 

Dass diese „letzte und höchste Synthese" seines heimatlos aus schwelt enden Gottsucher- 
rums in der völligen Resignation auf cüic endliche Gottfindung gipfelt, gesteht Werfe! 
selbst bereits in seinen „Beschwörungen", wenn er im Gedicht „Nur Horchen" klagt: 

Tausenmal legt ich das Ohr an die Erde, 
Dem Hufschlag der Nachte zu lauschen. 
Doch das ferne Stampfen verstand ich nicht. 
Oft riefen mich Lieder an. 

Bleich bebte ich schon, mein Lied da zu hören. 
Aber es war nur der schwankende Sang der W achen. 

Lang lebe ich schon. 

Das W ort ist mir nicht geworden. 

Aber das Wunder verwelkte ringsum. 35 

Die zuinnerste Gewissheit von der Aussichtslosigkeit, das verzweifelte Bewusstsein vom 
versperrten Himmel solch magisch -mystischer Welt- und Sphärenrätselci aber stachelt nur 
metaphysische Ungeduld, das geistige Stigma aller Gnostiker, die Gott unmittelbar, ohne 
Umweg über Glauben und Oftenbarungsdemut, zu erfahren trachten" . Bis zur prome- 
theischen Himmelsstürmerei und blasphemischen Gottvergewaltigung bäumt sich diese 
metaphysische Ungeduld im „Gebet Mosis", welcher im „Gerichtstag" seinem Gotte ent- 
gegen schreit: 

....dem alter Kampfhahn bin ich, 

Dein Türeinschläger, dein Gläubiger-Ungetüm! 

Ich lasse nicht ab, ich rüttle an dir, ich renne dich ein! 

Du entgehst mir nicht mit deiner Unendlichkeit! 
Du musst mir Rede stehn mit zitternden Lippen! 
Ich fordere dich vor dein Gericht, Richter! 
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Ich schlage dich mit deinem Namen, 

Du erscheinst, du rechtfertigst dich, du wendest es denn! 

Dieser Moses ist durchaus gnostischer Ekstatiker, der magisch, mit Geste und Beschwö- 
rung, mit Schrei und Benennung den I Iimmel berennt und Gott anschuldigend vermensch- 
licht, sich selbst aber zum Gottgläubiger vergött licht. 

In allem Magischen steckt letztlich eine Machtkomponente. Der magische Mensch greift ei- 
genmächtig in die göttliche Sphäre ein, der religiöse bejaht das Übersinnliche in Gehorsam 
und Ergebenheit und belässt dessen Transzendenz in Ehrfurcht. Ehrfurcht aber impliziert 
Bewusstsein der Distanz. Abtandslosigkeit bis zur identifizierenden Aufhebung allen Ge- 
genübers enthüllte sich uns früh als Kennzeichen lyrischer Verfassung 88 .. 

Und eben Ehrfurcht, ergebenes Eingeständnis der Distanz von Gott und Ich, mag in der 
mystischen Welt des jungen Lyrikers zumeist vergeblich gesucht werden. An ihrer Stelle 
zerbricht diese Welt in das Zwiefache von gottverlassener Existenzangst und hybrider 
Selb st vergoltung oder Gottverichung. Wie weit der junge Dichter das Wesen Gottes dem 
Wesen seiner eigenen egomanischen Ichheit, ja dem Schicksal seiner egomimischen Gott- 
vedassenheit angleicht, ist zu ersehen, wenn er Gott in der „Blasphemie eines Irren" ge- 
stehen lässt. „Ich habe eine grosse Schuld auf mich geladen, ohne Zweifel eine grosse 
Schuld. . ..Ich habe nämlich mein Offenbarungswerk, die zehn Gebote, mit dem Wort ich 
begonnen," und weiter, in Erinnerung an seinen Kreuzestod: „Ach, ich dachte eine ganz 
geringe Spanne lang, eine ganz geringe Weile lang an die Tränen, die meinem Tode fliessen 
werden, an die Verehrung, an den Beifall, und als mir diese Empfindung bewusst wurde, 
war es mit der Erlösung vorbei, und ich sprach zu mir: „Mein Gott, mein Gott, warum hast 
du mich verlassen?" 8 ' 

m. Der ästhetische Sensualismus und Solipsismus in der gnos tischen Haltung Werfeis 

In der Vorstellung von Licht- und Lautäther als einer gottemanierten Urcrinncrung der 
Welt aber wird das Wesen Gottes nicht nur dem Wesen seines menschlichen Ebenbildes 
angeglichen, sondern bis zum rein kosmischen Prinzip unterpersonaler kreafürlichkeit 
„verweltlicht". Wir sahen früher, wie sich die lyrische „Welt" dem „Weltfreund" in ihren 
flüchtigsten Aggregatszuständen darstellte 90 . Von diesem magisch -transparenten Weltbild 
des jungen Lyrikers führt eine direkte Linie zu der Idee einer zu Äther entdichteten, me- 
taphysischen Stofflichkeit der Welt, welche Dr. G rauh in seiner Theone von Akasha und 
Tejas, der Dichter selbst in seinem Gedicht „Das Meer des zweiten Lichts" vertritt, wo es 
heisst: 

Wie rings auch alles eisern friert, 
Es schwingt in uns, bebt und fibriert 
Geheimer Äther unaufhörlich, 
Stoff unverwest und nicht zerstörheh. 1 

(Es wäre eine eigene reizvolle Aufgabe, die hervorragende Rolle des Äthers als des ausge- 
zeichnetsten Daseinselementes des Lyrikers motivgeschichtlich aufzuzeigen, wenn man be- 
denkt, welche mystische Bedeutung diesem Stoff von den meisten unserer grossen Lyriker, 
vor allem von blölderlin und Novalis, zugemessen wird!!) 



161 



Copyrighted material 



Will auch unser Dichter die Stofflichkeit der erscheinenden Welt durch solch magisch- 
mystische Afherisierung offensichtlich „vergeistigen", sein weltimmanenter, auf äs- 
thetizistischer All Verzauberung fussender Spiritualismus bleibt stets auf einen Rest von 
Materialitätsvorstcllung angewiesen, die selbst die metaphysische Denksphäre seiner ema- 
natistischen Gottesideen bestimmt. Die Stofflichkeit der Welt wird zwar magisch zu men- 
talem Äther entdichtet und gelichtet, der metaphysische Gott-Ather und Ather-Gott der 
magischen Allerinnerung aber bleibt nach wie vor „Stoff, unverwest und nicht zerstörheh". 
Damit wird das Stoliptmzip der Welt, bei allem offensichtlichen Antimaleriahsmus des 
Dichters, gewissermassen und paradoxerweise ui Gott verewigt. 

Neben der dargelegten egomanisch-prometheischen Machtkomponente findet sich im ma- 
gischen Gnostizismus Werteis ein unverkennbar ästhetizistisches F.lement, das, eine Art 
religiös getönter Sensualismus, ganz der mystischen I lingenssenheit des jungen Wedel an 
die magisch reizende Welt der Erscheinungen entspricht. Ebenso, wie die in flüchtigste 
Stoffaggregate aufgelöste „Welt" die ästhetische Sinnlichkeit des „Weltfreundes 4 ' bis zur 
Entselbstung und Alleinung verzauberte, ebenso schlägt später in der „Schwarzen Messe" 
die auf der Hypothese von allmagischem Laut- und Lichtäther fundierte Theosophic 
Dr.Grauhs das Denken und Bewusstsein jenes jungen Mönchs in unwiderstehlichen Bann, 
welcher nach Sakrilegen der W ollust weltsüchtig das Kloster echter Gottesdevotion verlässt 
und in der Folge der Verzauberung der Musik und endlich der geistigen Verzauberung 
jenes mystischen Magiers erliegt. Hellsichtig sind die Worte, mit denen der junge „Defro- 
que" vor jenem Theosophen gewarnt wird: „Ich sage nur: I Iülen Sie sich vor allen Materia- 
listen dieser und |ener Art, ob sie nun exakte Chirurgen oder Magier sind." Gleichnishaft 
für den ganzen Gnostizismus mutet das Motiv des „Defroques" (es kehrt später, vor allem 
im „Spiegelmensch", wieder ), des gefallenen Mönchs an, der sich seines ursprünglichen 
Glaubens begibt, um seinen Gott durch die Magie der Welt und der Erinnerung hindurch 
zu suchen. Ebenso begibt sich EW., der autobiographische Held von Werfeis letztem Welt- 
allroman, aus der geistigen Obhut des katholischen „Grossbischofs" und auch des „Juden 
des Zeitalters", den beiden Exponenten eigentlicher Religiosität auf dem „Stern der l iige- 
borenen", auf die Forschungsreise durch die W underwelten „astromentaler" Allerkenntnis, 
deren phantastische Offenbarungen - last ausschliesslich Reminiszenzen aus Einsichten 
und W unschträumen seiner dichterischen Frühzeit - seine spekulierende Einbildungskralt 
in magischen Bann ziehen und zu immer neuen und kühneren Schlüssen und Kombinati- 
onen bezüglich Gott, Mensch und All hinreissen. Dass die Grundgesinnung des kosmo- 
sophischen „Djebcl"-Gcistes der „Astromentalen", welche den immanentistischen Ego- 
zentrismus ihres Denkens und Sems schon im Io-Präfix ihrer Eigennamen manifestieren, 
eine durchaus gnostische ist, zeigt sich schon in ihrer Grundlehre vom siderischen Ur- 
menschen, dem kosmischen Adam Kadmon der Kabbala, dessen Hypothese die ideelle 
Voraussetzung aller weiteren kosmosophischen Einsichten und Doktrinen der „Chrono- 
sophen" bildet. Durch die Vorstellung des Universums ;ds eines gottemanierten Allmen- 
schen wird die Welt dem Menschen, der Mensch Gott und Gott wiederum der Welt in so 
hohem Masse assimiliert, dass die „astromentale" Kosmosophie ebenso Anthroposophie 
wie Theosophic bedeutet. 
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Umgekehrt kann der Mensch, eine mikrokosmische Identität des makrokosmischen All- 
menschcn, das Universum durch Eintauchen in die magische Allwelt seiner Erinnerung 
durchfahren: Ichversenkung bedeutet ungleichen Allvcrscnkung. So weiss F.W', der ui der 
„DjcbeU-Universität an einer Schulsrunde des „chronosophischen und astropafhetischen 
Unterrichts" teilnimmt, beispielsweise nicht, ob sich die siderische Allfahrt, die er dort nach 
allerhand mysteriösen Vorkehrungen in seinem schlafsackahn liehen Raumtauchergewand 
unternimmt, nur in seiner hypnotisch eingelullten Erinnerung oder in Wirklichkeit voll- 
zieht. Die Erlebnisse aui dieser Reise ins Universum aber entsprechen ganz den mystischen 
Allerfahrungen frühchristlicher Gnostiker, die sich ihrerseits wieder im wesentlichen mit 
den aus chaldäischen Astralmythen bezogenen Sephiroth- Vorstellungen der Kabbalisteii 
decken. Tragen die Gestirne nun auch Namen von Propheten, Aposteln und Heiligen, 
erscheinen sie doch als eine Art geistig belebter Körper, als kosmische Persönlichkeiten, 
ihre Summe als die himmlischen Heerscharen, deren leuchtende, durcheinandertanzende, 
glühend eruptive Tätigkeit dem grossen Lobgesang der ionischen Gottemanationen aus 
den gnostischen Vorstellungswelten gleicht. Tatsächlich vernimmt FAV während seines 
„Kometenturnens" im „grauen Neutrum" beim Herannahen des zu Maria Magdalena 
„verchnstlichten" Planeten Venus die gewaltige Symphonie der äonischen Sphärenmusik. 
W as bei Dr. Grauh Tepis und Akasha, gottemanierter Laut- und Lichtäther hiess, hat sich 
hier zwar zu „Engeln", einer Art Kommunikationsmedien zwischen Mensch und Gott, 
personifiziert, deren veränderliches W esen aber nach wie vor als eine Art „transzendentaler 
Materie" erscheint. Daraus schliesst EW. nach erläuternden Zusätzen des „Hochschwe- 
benden", des Oberhaupts der astromentalen Chronosophen, dass ebendiese zu Engeln 
individuierte Materialität „die ausgesandten Gedanken, Gefühle, Vorstellungen, Begeh- 
rungen und Phantasien Gottes" seien. Wenn sich auch Werteis Materilitätsvorstellung in 
der Wesensbestimmung der Engel von Ideen herleiten lässt, die sich noch bei Augustinus 
und einigen griechischen Kirchenvätern finden, so bestätigt doch der vorschnell daraus ge- 
folgerte theologische Schluss F.W.s nur dessen kosmistischen Emanatismus, der sich schon 
in seinen frühen und späteren, mit jüdisch -christlichem Transzendenzdenken unverein- 
baren Lichtkosmogonicn offenbarte. 

Damit aber gilt, was F.Wis Freund und vergüischer Stern-Führer B.H. von der „Religion" 
einer früheren Kulturepoche berichtet, in unverhohlener Selbslironie auch für die welt- 
immanente Metaphysik der „Chronosophen" und Werteis selbst, nämlich: „Die Götter, 
an welche die Menschen glaubten, waren körperlich und geistig zugleich, das heisst die 
materiellen Stern- und Atomwelten stellten nur einen erhöhteren, das heisst herabgekom- 
meneren Dichtigkeitsgrad der jeweiligen göttlichen Existenz vor. Es war die feinste Form 
des pantheistischen Materialismus.'"' 1 

Wie wenig es dem ich- und weitimmanenten „Astromentahsmus" gelingt, die Zeit- und 
Raumschranken der materiellen Welt in Wirklichkeit zu übersteigen, zeigt das geistige 
Schicksal der zu höchster Stule chronosophischer W eisheit Armierten, der „Xenospasten" 
des „D|cbcl", welche nach den Stadien der weltinnigen „Sternwanderschaft" und des gott- 
wonnig entgrenzten „Venvundcrcrtums" wiederum „die Grenzen oft mehr fühlten als die 
Schöpfung" ~. Denn: „W enn der Mensch seine Grenze überschreitet - und er ist das cin- 
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zige Geschöpf, das sie überschreiten k:uin - dann findet er mimer eine Schranke, die ihm 
Halt zuruft..." Im „Xenospasmus" oder der „Fremdfühlcrei" aber mündet die Wonne der 
Chronosophic in ein Leiden, in das Gefühl, in die Materie „exiliert" zu sein, das im Grunde 
nichts anderes ist als die tragische Spannung zwischen der Verstiegenheit des sich unend- 
lich wähnenden menschlichen Geistes und der Beschrankung seiner zeitlichen, d.h. wirk- 
lichen Existenz. (Das Exil-Motiv in dieser Konzeption spielt schon in kabbalistischen und 
gnostischen Kosmogonien eine erhebliche Rolle.) Eindrücklich kommt dieser Gedanke 
zum Ausdruck in der Gestalt des „I lochschwebenden", des bis zur Levifation „vergeisti- 
gten" Oberhauptes der astromentalen Universal-Universität, der frei in seinem „Comptoir" 
schwebt und doch bestiüidig mit seinem blanken Buddhakopf an der Decke seines unter- 
irdischen Gewölbes klebt. Auch das „geistigste" Ich kann letztlich weder durch phanta- 
sierende noch durch spekulierende Magie, weder durch Versenkung in die Unendlichkeit 
der Seele noch durch Erweiterung in die Unendlichkeit des Alls seine Gefangenheit und 
Befangenheit in der eigenen Existenz überwinden und sprengen. „Gnosis ist mythische 
Projektion der Selbsterfahrung", sagt Gilles Quispel in seiner aufschlussreichen anthropo- 
logischen Studie über „Gnosis als Weltreligion" 97 . 

n. Der „demon ennuie"in der magisch verewigten Zeit 

Die gnostische Haltung der „Astromentalen" gipfelt in der Erfindung des „Isochronions", 
welches das individuelle Bewusstsein in das Universalbewusstsein des Kosmos einschal- 
tet, in zeithafter Dimension ausgedrückt, die „autohiologische", die „todumschlungene 
Zeit der Ich-Insel" in die „kosmische Zeit", die „Gleichzeitigkeit des Weltalls" verwan- 
delt Damit stehen wir am Anfang unserer Betrachtung, bei der Verewigung der Zeit in 
der kosmischen Erinnerung. Was aber ist der geistige, w 7 as ist vor allem der menschliche 
und religiöse Erlrag dieser magischen Zeit-Erumerung? Hat sie den Dichter, hat sie die 
„Chronosophen" weitergebracht als zur Übertreibung der eigenen Endlichkeit ins Unend- 
licher' „Vergangenheit? Was ist das?" fragt der „Hochschwebende" FAX'. Weitimmanente 
Ewigkeit als kreisende Zeit in der magischen Erinnerung verkündet der junge Lvriker in 
der „Nächtlichen Kahnfahrt". „Für den Wissenden folgt daraus, dass es nichts Künftiges 
geben kann", folgerte Dr.Grauh aus der Hypothese des kosmischen „Dejä vu". 

Hoffnung erwies sich bei Werfe 1 :ds lebenserhaltende Macht in der fatalistischen Verzweif- 
lung seiner Zeiterfahrung . Hoffnung aber intendiert Zukunft. Die kreisende, die my- 
thische Zeit magischer Erinnerung begreift in jedem Werden ein Vergehen, sie verewigt 
den zeiterfahrenen dialektischen Zirkel und benimmt damit der Hoffnung ihre echte Fülle 
und Lebendigkeit. 

Die „beinahe übermenschlich verinnerlichte Kultur" der „Astromentalen" teilt sich in die 
Beschäftigungen von zwecklosem Spiel oder zweckloser Lösung ewiger Fragen, ihr paradie- 
sisches Dasein scheint fast völlig in jener Zeitdimension auf zugehen, die der Lyriker früh als 
„dichterische Zeit" pries. Und doch scheint die unverzweckte, ziel- und zeitlose Spielwirk- 
lichkeit der „Astromentalen" bei näherem Zusehen bloss eine Karikatur der Ewigkeit, ihr 
„Paradies" eine Art Treibhausparadies zu sein, dessen Atmosphäre von einem versteckten 
Gähnen dutchschwängert ist. Selbst im Lächeln des „I lochschwebenden" vermutet F.W 
einmal: „Ich wusste nicht, ob er lächle, weil er Schmerzen habe oder Langeweile, das ist 
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Leere der Zeit." 100 Die Zukunft slosigkeit der „dichterischen Zelt" scheint dem Dasein der 
„Astromcntalen" jene Quintessenz aller wahren menschlichen Lebendigkeit zu nehmen, 
welche Hoffnung heisst. Schon in seinem Aufsatz über „Substantiv und Verb um" schrieb 
der Dichter, die „tumultuare Dauer" der „dichterischen Zeit" erlaube im Grunde „keine 
Hoffnungen", denn sie sei erfüllt von einem „überschwebenden Wissen", in welchem wir 
eben |enen erinnernden Ewigkeitsaspekt erkennen, der die Zukunft leugnet, und von wel- 
chem, nach des Dichters Worten, „die immanente Schwermut alles Vershaften" herrühre. 
„Die Zeit, die im Verse dahingeht, hal sich schon erfüllt, ehe sie abgelaufen ist..." 101 

Diese „immanente Schwermut" ist nicht mehr ein Leiden an der Zeit, sondern ein Leiden 
an der Ewigkeit selbst, das die Seligkeit des unendbehkeitssichernden „De)ä vu" zur Leere 
eines monotonen „Schon so oft" und „Immer noch" verödet, wie es sich bereits im „Wir 
sind"-Gedicht „Das Unvergängliche" antönt, wo es heisst: 

Noch immer das alte klammern 

Unter den alten Wölken r 1 

Treiben den Fluss entlang 

Ewig die gleichen Zillen? 
Im „Gesang einer Frau" des „Gerichtstags" wird das „Schon oft" endlich zur „unfasslichen 
Gefahr": 

Warum, warum diese neue Angst?: Die Welt ist schon so oft! 

End Ott ein Wort, das fort und fort ins Ohr tropft unverhofft. 

Ein rundes Wort, ein runder Laut, der endet und beschliesst. 

. . .. Oft - ist unfassliche Gefahr. 103 
Im erinnernden „De ja vu", so sahen wir, hat sich die Dialektik der „geschlossenen Zeit" 
nicht überwunden, sondern verewigt. Die „Gefahr", die aus solcher Zeitverewigung er- 
steht, ist das Bewusstsein der reinen Vergeblichkeit, in welchem das steilste Erlöser- und 
Erlösungspathos des Dichters schliesslich zu Anwandlungen schläfrig resignierender „Lan- 
geweile" veröden muss. Die Gefahr des „So oft" ist „unf asslich", weil sie aus der ewig- 
keitsschaffenden Erinnerung selbst geboren scheint: Die „Einerleiheit" erinnerter Ewig- 
keit setzt deren Wert selbst in Zweifel, und solche Art von Zweifel ist dazu angetan, das 
Scndungsbewusstscin des Verkünders mystischer Unendlichkeit von innen her auszuhöh- 
len. Wenn der hymnische Herold der „dichterischen Zeit" schon in seinem „Gesang von 
Toten" aus „Wir sind" vom „Ekel der Ewigkeit" spricht, scheint er von der wohl gefähr- 
lichsten Dämonie dichterischen Daseins nicht völlig frei zu sein, dem „Demon ennuie", 
den Emil Staiger einmal „die lyrische Gestalt des Nihilismus" genannt hat. 

o. Magische lirimunmg und diabolischer Geist 

Bedeutsam ist, dass der „Djebel", die astromentalc Universal- Universität, in welcher FAX! 
die gnostischen Spekulationen seines ganzen Dichterlebens in ihren wesentlichsten Zügen 
bestätigt zu finden glaubt, schon dem Namensklang nach die Erinnerung an jenen Weltdä- 
mon heraufbeschwört, welcher seit eh und je als „Verdreher der W ahrheit" gilt. Die Gestalt 
des „D|ebel" aber wird vom Dichter als ein nesiges „Auge des Erdplaneten" geschildert, 
aus dem aufschauend oder auffahrend - was in der astromentalen Erinnerung dasselbe 
bedeutet - der Mensch sich in der L nendlichkeit des Alls wiederfindet. 
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Die aus solcher Perspektive gewonnene Verschiebung der Proportionen - ein chronoso- 
phischcr Schüler nennt sie einmal „Verwirrung des Raumsinns" - aber scheint walirhaft 
„diabolisch": Die Unendlichkeit wird endlich, das Unendliche des Menschen spiegelt sich 
in der Unendlichkeit des Universums; die „Verneinung der Zeit", welche eine Verneinung 
des Raums, der Distanz miteinschliesst, scheint gelungen.. Die verneinte Zeit aber wirkt 
auch hier im Sinne eines dialektischen Schicksalsgesetzes, dessen Formel der Dichter trüh 
als „actio est per reachoni" erkannte, auf ihre Verneiner zurück. Doppeldeutig bemerkt 
F.W, dass beim gewaltigen Brand des „Djebel" anlässlich der Kriegskatastrophe auf dem 
„Stern der Ungeborenen" „die Lamaserien der Thaumazonten und Xenospasten zu I Iöllen 
geworden waren, und dass nur wenig Hoffnung für die dort Eingeschlossenen bestand, 
sollten sie auch die Schrecken der fernsten Intermundien überwunden haben." 4 Wie höl- 
lische Ironie berührt es, wenn die überlebenden „Chronosophen", die „Zeitweisen", eben 
vor jenem Ereignis, das der Dichter schon früh als „Endgültigkeit der Zeit" erkannte, dass 
sie „angesichts des Leidens und des Todes sich in hilflose Kinder verwandelten" 105 . 

Als ein „Verirrter" begibt sich FAV schliesslich wieder zum katholischen „Grossbischof" 
des „Sterns", denn er glaubt nun, dass nur jener ihm „in dieser ganz vertrackten Situation 
helfen könnte". Und fast heftig stimmt er ein in den früheren Tadel seines Freundes B.H.: 
„dass ich mich zu sehr ausdehne, dass ich aus lauter Erlebnisgier stets in neuen Gegensätzen 
zu existieren trachte. Fr meint, das sei erstens unmoralisch und zweitens ungesund," 1 

Den Gesamteindruck seiner Forschungsreise durch die „astromentale" Welt des „Sterns der 
Ungeborenen" aber fasst er in das Bekenntnis zusammen: „Vor allem, mein ehemals un- 
deutlicher Glaube an die Erijsünde, an den Fall des Menschen durch Ungehorsam, hat sich 
durch che Erfahrungen meines Aufenthaltes tief befestigt. Ich konnte den unerklärlichen 
Zwang beobachten, der den Menschen immer wieder verführt, sein mühsam errungenes 
Gleichgewicht zu vernichten." 1 " 7 Doch beinahe verfällt er erneut - und es wirkt wie eine 
der oft erlebten Retardierungen und Rückfälle im spirituellen Drama seiner „Konversion" 
- der Versuchung, Selbst- und Welterfahrung mit der Offenbarung zu vennischen und in 
gnostische Sinn zusammenhänge zu mystifizieren, indem er die Erbsünde des Menschen 
zum „Fall" des kabbalistischen Adam Kadmon umzudeuten versucht. Doch plötzlich hält 
er inne, denn er erkennt und anerkennt: „W eder liebt es ein Musiker, wenn ein Laie mit ihm 
über den Kontrapunkt spneht, noch ein Theologe, wenn ein Laie ihn mit metaphysischen 
Spekulationen erschreckt, von denen er schon beim ersten Worte weiss, dass sie längst 
widerlegte Ketzereien sind und nichts anderes sein können." 

Diese „längst widerlegten Ketzereien" aber erhalten nach den vorgängigen Erfahrungen 
nicht nur eine dogmatische, sondern eine umgreifend exislenzielle Bedeutung, Wie um- 
gekehrt die „Welt ohne Oekonomie", um deren Wert und Unwert sich die nachfolgende 
Diskussion dreht, auch in einem geistigen und religiösen Sinn verstanden werden muss, da 
der Grossbischof dem kosmischen Ausschweifen des Dichters den heilsamen Satz entge- 
genhält: „Bleiben wir auf der Erde, mein Sohn!" 109 
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14. Kapitel 

Die „Theatralisierixg" der Zeit: Romantische Totalironie 



Ich fühle stets in mir ein hohes Wissen, 
Das richtend über aller Handlung schwebt. 
Das unbewegt sich ewig überhebt, 
Und nicht Verstand ist, Seele noch Gewissen. 
Aus meinem Menschlichen emporgerissen, 
Das dumpfzweiemig ancinanderklebt, 
Schlichtet und ordnet es, was ich erlebt; 
Fühllos, doch klug und reinlichkeitsbeflissen. 
Dennoch ist dieses Wissen mir kein Schild 
Vor sündgem Tun und sündigen Geschicken.. 
Nein, es betrachtet nur mein Lebensbild 
Zuschauerhaft mit gönnerischem Nicken, 
Doch nicht begreifend, dass mein Leben schwillt 
Und es verschlingt in vollen Augenblicken. 

a. Das transzendentale hemisstseins-lch als absolute „Instand" im frühen Dichtwerk Werf eis 

Das Zerbrechen des naiv-bewusstlosen „Weltfreund" -Daseins in den tragischen Zwiespalt 
von Existenz und Erinnerung zeitigte noch ein Drittes, das sich inmitten der katastrophalen 
Zeiterfahrung, aus dieser geboren, zugleich als deren ausgleichendes Korrektiv erweisen 
sollte: des Dichters erwachendes Bewusstsein seiner selbst. Indem er sein lebendiges Ich an 
den Wechsel der Zeit verloren sieht, wird sich der Dichter erst seines Ichbesitzes als eines 
Objektiven bewussl, kommt er erst eigentlich „zu sich selbst", zu jener mehr rational struk- 
turierten „Instanz", die einerseits seme Spaltung in ein „reales" und ein „poetisches" Ich 
registriert, anderseits sich, eben durch dieses registrierende Bei-sich-Bleiben, als Bestandteil 
seiner Ichhcit erweist, der allen Zugriffen innerer und äusserer Magic gegenüber immun 
bleibt Von Anfang an erblickt W'crfel im erwachten Bewusstsein eine Machtkomponente 
in dem Sinne, dass ihm im Zustand der reinen Naivität der Wille zur Macht überhaupt nicht 
möglich scheint, umgekehrt |edoch Selbstbewusstsein für ihn stets auch Machtbewusstsein 
bedeutet. So erklärte der junge Dichter, wie wnr in seinem unveröffentlichten Dialog „Eu- 
ripides oder Über den Krieg" sahen, „das Bewusstsein ihrer selbst" zum obersten Unter- 
scheidungsmerkmal zwischen machtstaatlicher „Nation" und naivem „Volk" 1 , so redete er 
in seiner „Vorrede zu den schlesischen Liedern des Petr Bezruc" gegen die „Macht- und 
Sclbstbcwusstseinsform aller Völker"-', und so assoziiert er noch in semer Rede „Können 
wir ohne Gottesglauben leben?" geradezu Selbstbcwaisstsein mit Macht- und Selbstsucht, 
wenn er dort lehrt: „Das Geheimnis der kreatürlichen Werte besteht dann, dass sie nur 
im Reiche der Naivität wahrhaft blühen können und im Reich der Selbstbewusstheit all- 
mählich verwelken. . .Ein Volk behält nur solange seinen kreatürlichen Wert, als es nicht 
durch Nationalismus, das heisst durch eitle aggressive Selbstsucht vergiftet ist.'" — Ebenso 
erscheint in seiner „Satanischen Genesis" El, der Gott, welcher sich machtsüchtig im „Be- 
wusstsein semer Überlegenheit über die andern schlafend hinwandelnden Brüder" erhebt, 
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als Gott der „Unidentität m sich selber", aber auch als „Dämon des Geistes, der Erkenntnis 
und der Besinnung" 4 . 

I her laschend früh schon hat der junge Lyriker die transzendentale „Instanz" dieses 
Selbslbewusstseins in sich aufgespürt, mobilisiert und mit beinahe \irtuoser Klarsieht im 
eingangs zitierten Sonett beschneben. Wir gehen nicht fehl, diese ichimmanente und doch 
die Existenz transzendlerende „Instanz", „die unbewegt sich ewig überhebt", dieses leh- 
re flektierende und damit der intellektuellen Sphäre angehönge „Wissen", welches nur von 
der Lebensekstase verschlungen werden kann, mit jener alles Erkennen begründenden We- 
sensgrösse in Zusammenhang zu bringen, die im Denken und Dichten der Romantik als 
„transzendentales" oder „absolutes Ich" mit dem göttlichen Ich gleichgesetzt wurde. 

(Es ist bezeichnend, dass gerade die Romantik, |ene Bewegung, welche gewissermassen 
die lyrische Daseinshaltung zur Weltanschauung erhob, sich so intensiv und umtassend 
mit dem transzendentalen Ich Kants belassle, das die Möglichkeit der treien Anschauung 
seiner selbst erötinele und damit das ausgleichende Korrektiv zu den selbstenteignenden 
L nendlichkeitsekstasen des romantischen Emotionalismus darstellte. Selbst der innigste, 
ironiefreieste und deshalb „dichterischeste" Romantiker, Friedrich von Hardenberg, ent- 
hüllt uns in seinen Tagebüchern ein überraschend sclbstbcwiisstes Ich, das den mystischen 
Experimenten seiner Seele fast kühl-neugieng zusieht.) 

Auch in Wert eis dichterischem Wesen findet sich von seinem ersten Gedichtband an jene 
bewusste, rationale Komponente, die ihn früh schon in die „fremdeigenen Gegenden" 
seiner Innerlichkit eintauchen und seine poetische Ichheit wie ein Gegenständliches reflek- 
tieren lässt. In semer unveröffentlichten Dramaturgie zu „Spiegehnensch" beschreibt er, 
nachdem er das Mimische als Ursprung aller künstlenschen Betätigung bezeichnet hat, den 
Weg zu dieser Selbstreflexion als psychologisch konsequente Folge seiner lynsch-mimischen 
Selbstentäusserungen und All-Einungen, wenn er dort ausführt: „Die subjektive Erschei- 
nung der Identifikation ist Rausch, also Ausser-sich-Sein und daher lebenszerstörend. Die 
Folge dieses Rausches, der Katzenjammer dieser Hingabe ist eint unerträglich starke Selbst- 
besinnung, oder mit den W orten eines Zeitgenossen zu sprechen: Selbsthintersinnung. Das 
von der Welt geplünderte, aus der Allheit mit zerschlagenen Gliedern wiederkehrende Ich 
trägt doppelt seine Last, empfindet schmerzlicher sein So-und-nicht-andcrs-Scin, leidet 
schwerer unter seiner Bedingtheit als jedes andere." 5 - Je bedingter und beschränkter nun 
der Dichter dieses reflektierte poetische Erinnerungs-Ich empfindet, desto entschiedener 
wird er, da er bei ebendieser Selbstbesinnung jene ichhafte und als ich-reflektierende doch 
ich-transzendierende „Instanz" entdeckt, deren umfassende Absolutheit zu manifestieren 
suchen. Wie aber bewahrt er dieses „absolute Ich" vor der Bedingtheit semes lebendigen 
Ichs, oder, um mit dem Dichter zu sprechen, vor seinem „Menschlichen, das dumpfzwei- 
einig ancinandcrklcbt'? 

b. Der ironische Schauspieler und Zuschauer seiner selbst 

In seinem der „Instanz" gerade nachfolgenden Welttreundgedicht „Selbstgespräch" er- 
scheint dieses „Dumptzweieinig-Menschhche" als „Leib und Geist" - wir könnten sie auch 
„reales" und „poetisches", Zeit-Ich und Erinnerungs-Ich, Körper und Seele nennen -, 
denen „das Ich", die Entsprechung der „Instanz" des vorhergehenden Gedichts, distanziert 
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gegenübersteht. Obwohl dieses „Ich" von „Leib und Geist" als „Inhalt aller Tage", als 
„Ausgang allen Tuns", mithin als absolutes, als Gott-Ich angesprochen und beschworen 
wird, 

Willst dich nicht vereinen 

Unserm Doppelklang. . ., 
verwahrt es sich streng gegen alle Freundschaft mit seinem menschlich-lebendigen Teil. 
Um frei zu bleiben von sich selbst, erklärt es „Leib und Geist" zu seinen „engagierten Ak- 
teuren", jagt sie auf eine imaginäre Bühne und verlangt von ihnen "sein Stück": 

Los! Spielen! 

Schicksal und Leidenschaft lasst durchcinandcrrollcn. 
Ich will euch sagen, ob mir die Szenen gefielen. 
Am Ende sollen 

Katastrophe und Untergang alles in schönen Brand versetzen! 
Hört ihr! Ich will mich ergötzen. 

W ohl! Viel Aufwand wird mir gefallen. 
Ich will ein grandioses Finale gemessen. 
Was springt ihr von der Bühne? Zurück! 
Keine Freundschaft! 
Ich! Will! mein! Stuck. 

(Unschwer ist in dieser Konzeption von „Leib und Geist", die als „engagierte Akteure" 
vor einem transzendentalen „Ich" dessen „Stück" mimen, bereits die innere Anlage zum 
späteren Narzissus-Drama „Spiegelmensch" zu erkennen, in welchem ebenfalls personi- 
fizierte Ausfaltungen des innermenschlichen Wesens als Handlungsträger auftreten: Dem 
„Leib" oder realen Zeit-Ich entspricht dort genau das Schcins-lch, „Spicgclmcnsch" ge- 
nannt, dem „Geist" oder poetischen Erinnerungs-Ich das Seins-Ich, Thamal genannt. 
Demgemäss darf die Grundkonzeption des „Spiegelmensch" weniger als ausschliesslich 
literathistorische Reminiszenz der „expressionistischen" „Ich-Dramen" im Gefolge des 
Strindbergschen Monologismus, denn als elementare Äusserung des Lyrikers Werfe] be- 
trachtet werden, dessen „Selbstgespräch" zu einer Zeit entstand, da die expressionistische 
Bewegung kaum zu atmen begonnen und sich der Bühne noch lange nicht bemächtigt 
hatte.) Im „Selbstgespräch" also ironisiert das transzendentale „Ich" des dichterischen 
Selb stbc wusstseins den Ernst seiner menschlich-lebendigen Wirklichkeit zum „Theater", 
es relativiert die zeiterfahrene Tragik seiner dualistischen Existenz zum reinen Spiel seiner 
Willkür und seines „Ergötzens". Alle Ironie ist die Resultante eines dialektischen Relati- 
vierungsprozesses in dem Sinne, dass die Absolutheit, das letzthinnig Ernstzunehmende 
einer Wirklichkeit durch Bezugnahme aut eine umfassendere Wirklichkeit erweicht und 
durchbrochen wird. Die Art der Ironie aber entscheidet sich an der Art dieser höheren 
Wirklichkeit, an der „Instanz", aut welche die ironisierte W irklichkeit bezogen, d.h. rela- 
tiviert wird. - Im Falle des „Selbstgesprächs" ist diese „Instanz" jenes „zuschauerhafte" 
transzendentale „Ich" des Dichters, das seine Absolutheit der eigenen Existenz gegenüber 
eben dadurch manifestiert, dass es sie nicht ernst, sondern zum Anlas s seines „Ergötzens" 
nimmt. Die „Instanz" oder das „Ich" der besprochenen Werfeischen Gedichte ist mit dem 
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übertragischen ironischen Ich der Romantik identisch, welches „im frohen Genüsse seiner 
selbst" seine innere Freilich wahrt. Als Selbsthilfe, als positiv e Lösung der Sclbstvernich- 
tung in den tragischen Spannungen des Daseins deutete schon Friedrich Schlegel Sinn und 
Wesen der romantischen Ironie, wenn er darüber schrieb: „Die höchste Regsamkeit des 
Lebens muss wirken, muss zerstören; findet sie nichts ausser sich, so wendet sie sich zurück 
auf einen geliebten Gegenstand, auf sich selbst, ihr eigen Werk; sie verletzt dann, um zu 
reizen, ohne zu zerstören."" 

In der Theatralisierung seiner selbst zum Schauspieler seiner selbst also schallt der Dich- 
ter ein Antidofum zur Tragik seiner selbst. Eine auffallige Atmosphäre bewusster The- 
atralizität durchzieht viele seiner Gedichte mit ironischem Einschlag, zahlreich sind die 
Metaphern, die aus der Welt der Bühne bezogen sind, und selbst sein Pathos, das wir in 
anderem Zusammenhang als Äusserung sehr ernsthafter Intentionen - Überschwang als 
Ausdruck umiassender Unbedingtheit - kennen lernten , sehen wir vom jungen Lyriker 
in seinem Weltfreundgedicht „An mein Pathos" zu „Faltenwurf, Kothurn und tragischem 
Sprechen", zu „erhabener, abendsgeübter Rhetorik" „thcatrahsicrt", die ihn, ganz im Sinne 
Schlegclschcr Ironie, „feit vor Selbstmord und üblen Gedanken" .. Warum aber, so mag 
man fragen, ist es gerade die Illusionswelt des Theaters, auf welche hin der Dichter die 
Wirklichkeit seiner selbst immer wieder zu relativieren beliebt? In weiterem Sinne: Weshalb 
zeigt ein Grossteil der Romantiker, welche zugleich Ironiker sind - so Tieck, so Brentano, 
so E.T.A.IIoffmann, so Heine, um die bedeutendsten zu nennen - eine auffallende Affini- 
tät zu allem Theatralischen, Komödiantischen und Opernhaften? 

Wir halten früher eine weitgehende Wesensentsprechung zwischen dem lyrischen und 
mimischen Menschen in ihrer gemeinsamen Proteusnatur festgestellt . Dieser lyrisch-mi- 
mische Proteus ist originär ernsthaften, unironischen Charakters. Das tiefernst spielende 
Kind, dem Spiel gleichv iel wie W irklichkeit bedeutet, ist dieser Proteus in reiner Gestalt. 
In seiner unveröffentlichten Dramahirgie zu „Spiegelmensch" schreibt der Dichter: „Der 
niedere Mimus des Kindes, der das Gehaben irgendeines Weltwesens nachäfft, ist der 
Lirsprung jeder Kunst und essentiell nicht unterschieden vom Wöllustkrampf, der den 
Künstler packt, wenn ein Ding ihm zur Vision und zum Ausdruckszwang wird." 12 Bei aller 
Unverbindlichkeit seiner magischen All-Einungen ist cüeser lyrisch-mimische Proteus im 
Zustand der Naivität der Flingerissenheit an den Zauber alles Erscheinenden ausgesetzt, 
er unterliegt, bei aller geistigen, ethischen und religiösen Indifferenz, einer zum mindesten 
affektiven Bindung, welche keine selbstherrliche Distanzicrung zulässt. ja, die Existenz 
dieses Proteus wird, eben durch ihre emotionale Labilität, einer umfassenden Tragizität 
fähig: Am W iderstand der Welt zerschlägt sich sein Spiel-Dasein der erinnernden Anver- 
wandlungen zum „Wähn", verdüstert sich zum vernichtenden Selbstverlust. Der entzau- 
berte, zu sich selbst gekommene Proteus vermag sich nurmehr in jene seiner mimischen 
Natur affinste Form der Ironie zu flüchten, indem ersieh als „sich ergötzender" Zuschauer 
seiner selbst autspielt. Damit tritt das Theatralische, welches wir schon früh als stilbüden- 
des Element der lyrisch-proteischen Grundkonstitution Werfeis erkannten, in den Zustand 
der Bcwusstheit und Gcwolltheit und damit in die Funktion romantischer Ironie. In der 
transzendentalen Bewusstheit seiner selbst, die dem Dichter erlaubt, zuschauerhaft von 
der tragischen Wirklichkeit seiner selbst wie von einer Theatetillusion je und je Abstand zu 
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nehmen, versteift sich die proteische Unverbindlichkeit des Lyrikers erst zur eigentlichen 
Lebenshaltung. 

c: Ironische Theatralikern ng der Welt 

In dieser Haltung muss neben der Theatralisierungstendenz der eigenen Ichheit naturge- 
mäss der Wille zur Theatralisierung der gesamten Umwelt einherlaufen, in welcher auch 
alles Aussen zur Funktion, bzw. zur bcwussten Theatenllusion dieses zuschauerhaften 
transzendentalen Ichs relativiert wird. So gefällt sich der Dichter beispielsweise in seinem 
frühen Gespräch „Die Versuchung", wo er in echt expressionistischer Weise pathetisch- 
ironisch um seine Sendung ringt, als zwar „schmerzlicher Outsider" des Lebens, weichet 
jedoch allein „verstehend" dem Treiben seiner Mitmenschen als den „Handelnden, Mitwir- 
kenden des grossen Balletts" zusieht. 

Im Zeichen der Ironie legitimiert der junge Werfet auch seinen Sinn für die Oper und 
alles Opernhafte, wenn er in der „Rede eines Opernfreundes" im Romanfragment „Die 
Schwarze Messe" ausführt: „Vom Standpunkt der Ironie muss man die Kunstform der 
Oper betrachten! Diese Streiten, Duetten, Kabaletten, Terzetten, Ensembles, Linahs, Ba- 
labillen, Tnumphmärsche, Aufzüge, Arien, Cavatinen - sie lachein durch die Schönheit der 
Melodie hindurch über das Leben, das sie verzerrt und töricht darstellen. Was wollt ihr 
denn, ihr Realisten und aufgeklärten Wahrheitsfanatiker, das Leben ist unsinnig. Sinnvoll 
allein ist der Gesang, die sich besinnende Seele, die über dem Getümmel schwebt. Aller- 
orten beginnen sich die Spiessbürger und Pedanten über die Oper lustig zu machen. Sie 
brächte lächerliche Konflikte auf die Bühne, sie wäre ein Zerrbild des Lebens. Dass aber 
ihr Leben ein unsinniger Opemtext, ohne die Musik dieses göttlichen Vinccnzo Bellini aus 
Cattania, ist, das wollen sie nicht begreifen." 13 

W ir gehen auch nicht zu weil, wenn wir in einer Anzahl |ener unter „Bewegungen" Ztisam- 
mengetassten Weltfreundgedichte, deren elementare Gebärdensprache und Sprachgerbärde 
an anderer Stelle 4 hervorgehoben w urde, bereits eine ausgeprägte Tendenz zur ironischen 
Theatralisierung der W irklichkeit vermuten, in welcher nicht mehr ein naiver Kindcrmi- 
mus, sondern ein sehr ich- und weltbewusster Satinkcr zu uns spricht. So vor allem in 
den Sonetten „Konzert einer Klavierlehrerin", „Pompe funebre", „Das Gespräch" und 
„Variation". Beinahe \irtuos in seiner effektsicher chargierenden Mimik und kankierenden 
Szenik wirkt die betont theatralische Buffonerie „Das Gespräch": In wenig aphoristisch, 
doch blendend scharf hingeworfenen Gebärden nagelt W'erfel die szenische Situation der 
beiden Gesprächspartner fest. An semen eigenen Gesten scheint der eme „fuchtelnd" 
„beinah ins Grenzenlose" zu wachsen, während der andere „mit Dulderpose" sichtlich 
in sich zusammenschrumpft. Die Kühnheit und Sprunghaftigkeit der Assoziationen ver- 
zerrt und übertreibt die Situation ins Outnert-Groteske, bis sie, in einem Salto mortale um 
die Achse emes einzigen Wortes (im buchstäblichen Sinn:"Ein Wort") in ihre gegenteilige 
Proportion umschlägt. W as jedoch gesprochen und verhandelt wird, wird nicht realisiert. 
Das Ganze gibt sich als gereimte Regieangaben zu einer Groteskszene in Sonettform. Die 
stupende Wirkung lebt aus der reinen Lust an der theatralisch aufgebauschten Nichtigkeit 
eines szenischen Knalleffekts, die deswegen nicht verletzt, weil sie sich von Anfang an als 
solche und als nichts anderes gibt. Iiier fehlt also eme zweite Wirklichkeitssphäre, deren die 
eigentliche Ironie, als relativierende Aktualität zwischen zwei Realitäten, stets bedarf. 
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Der beschriebene „szenische Witz", als „Variation" auf der nächstfolgenden Seite noch 
einmal abgewandelt, aber erscheint, metaphysisch ausgewertet, als durchgehendes büh- 
nisch -dramatisches Motiv in „Spicgelmcnsch" wieder, wo sich die Gestalt des „Scheins- 
Ichs" proportional zu seinen Siegen und Niederlagen aufbläht und zusammenschrumpft. 
Eben hier, wo ein an sich verbindliches und ernstzunehmendes dramatisches Motiv in 
Form eines rein szenischen Ulks dargeboten wird, offenbart diese offensichtliche Ten- 
denz zur ironischen Theatralisierung der dramatischen Wirklichkeit ihre Bedenklichkeit: 
Die betont theatralisierte Darbietungsform der dichterischen Aussage bringt diese selbst in 
den Verdacht der leeren Theatralik und benimmt ihr damit eine letzte Verbindlichkeit. Der 
Sinn des Ganzen schillert plötzlich in der unverträglichen Zwielichtigkeit von pathetischer 
Seelendramatik und spektakulärem Theater-Jux. 

Die Bedenklichkeit solcher Theatralizität bestätigt sich am Beispiel des Weltlreund-Ge- 
dichts „Das Malheur", in welchem, wie wir früher feststellten 1 ", gerade die Sprachlosigkeit 
eines rem gestischen Vorgangs in der ersten Hälfte etwas an Bewegung, Rührung und Er- 
hebung auslöst, das sich musikalischen Wirkungen annähert Über die Heldm jenes kleinen 
Mimodramas, über das Dienstmädchen, „das wunderschön von Kindheit und Heimweh 
hinausging", aber berichten die letzten vier Zeilen: 

In der Küche setzte sie sich auf die Kohlenkiste, legte 

die Hände in den Schoss 

Und weinte vielfach, in allen Lagen, nach aller Kunst, 

voll Genuss, laut und grenzenlos. 

Als man dann spät und geräuschvoll Abschied nahm, 

War sie es, die aus Ehrfurcht das reichste Trinkgeld 

bekam. 1 

Die Haltung dieses Gedichtschlusses gemahnt an die Ironie Heines, der, um vom ergreifen- 
den Gegenstand nicht überwältigt zu werden, seine und des Lesers Ergriffenheit mit einem 
Witz hinwegfegt. Plötzlich traktiert mit einer nüchtern-theatertechnischen Terminologie 
(„Und weinte vielfach, in allen Lagen, nach aller Kunst"), wird das Mädchen unversehens 
zur routinierten Soubrette, die am Ende für ihre effektreiche „Szene" „das reichste Trink- 
geld bekam"; denn als solche entpuppt sich aus dieser Perspektive das ganze dichterische 
Gebilde, dem man ursprünglich v erbindliche Gefühle Zollen zu müssen glaubte. 

Damit aber drängt sich die Frage auf, inwieweit man eines so gearteten Dichters Worte 
und Gestalten überhaupt noch ernst nehmen und es zu einer echten Begegnung kommen 
lassen darf, ohne zu gewärtigen, sich hinterrücks von einem Gaukler gefoppt zu sehen, 
der seine Mysterien unverhofft zum Mummenschanz seiner Willkür erklärt. Man mag sich 
dann fragen, ob der Dichter vor lauter vorgehängten Masken überhaupt noch über ein 
Gesicht verfüge. Damit aber würde Dichten zum reinen Versteckspiel des dichterischen 
Ichs vor dem Publikum, in welchem sich die frühe Warnung des Dichters zur bewussten 
Halnmg versteift: 

Glaubt nicht, dass ihr mich erkennt, und aus dem Gedichte entdecket, 
Bin ich erst da und gebannt, heb ich mich auf und davon 1 
Dass die Haltung dieser ins Geistige und Metaphysische aufgehöhten permanenten Mi- 
mesis der dramatischen gerade entgegengesetzt ist, muss einsichtig sein. Robert Petsch 
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hat in seinem Werk über „Wesen und Formen des Dramas" mehrmals auf die antino- 
mische Spannung zwischen dem Mimisch-Theatralischen und dem Dramatischen und auf 
ihre beidseitige Tendenz, sich zu verselbständigen, hingewiesen 1 ".. Ein Grundprinzip der 
dramatischen Wirklichkeit ist die Verantwortung, aus der ihre geistige und in weiterem 
Sinne auch die pragmatische Spannung lebt, Veranrwortung im Sinne der unumstösslichen 
Bindung: an die Tat, in der sich die Handlungsträger erst in ihrer personalen Aktualität 
konstituieren. Dem ironischen Mimiker aber relativiert sich alle Tal zur Theatergebärde, 
der eine letzte Verbindlichkeit und damit die Wirksamkeil personaler Eigenwerte tehlen. 
Das exklusiv Theatralische schafft keine echten Personen mit Schicksal oder gar Tragik, 
sondern bloss Masken reiner, zwischen Auf- und Abtritt lebender Bühnencxistenzcn. 

Die höchstmögliche Form des Dramatischen ist die Tragödie, deren Tragik sich umso 
umfassender und zwingender vollzieht, |e geschlossener und verbindlicher sich die in der 
Katastrophe zerbrechende Welt am Anlang darstellte. Wo die Geschlossenheit der drama- 
tischen Welt a pnori zur bewussten Theatenllusioii aufgelöst ist, scheint che Spannung tra- 
gischer Verantwortlichkeit, wie sie das dramatische Kunstwerk wesensnotwendig fordert, 
nicht mehr möglich. 

(Es ist bezeichnend, dass gerade der Romantik, die sich heiss um die Eroberung der Bühne 
bemühte, keine echte Tragödie gelang. Der bühnische Ausdruck des romantischen Le- 
bensgefühls gipfelt in der nihilistischen Welt-Enttragisierung der romantischen Komödie, 
deren spielensche Freiheit die verbindlichen Existenzgehalte des eigentlichen Dramas zu 
in sich wesen- und schwerelosen Motiven einer reinen Bühnenmetapher verharmloste 
und damit die not vollen Lebensspannungen in der ästhetizistischen Souveränität des alles 
umfassenden dichterischen Bewusstseins als Theaterillusion aufhob. Damit erschien das 
tragische Erleben nurmehr als Schattenspiel der Marionetten dichtenscher Willkür, die we- 
niger konsequent durchgeführte Schicksale darzustellen, als sich an der eigenen Freiheit zu 
ergötzen beliebte, diese Schicksale immer wieder von der Bühne herab reflektierend zum 
reinen Theaterulk zu ironisieren.) 

Das alles ironisierende Transzendentalbewusstsein des Dichters, das in den romantischen 
Komödien eines Tieck und eines Brentano wahre Triumphe solcher desillusiomercndcn 
Rclativierung der Theaterwirklichkeit feiert, indem es die Rollenträger je und je zu Con- 
ferenciers nicht nur ihres darzustellenden Schickcksals, sondern selbst ihrer Existenz als 
Mimen machte und sie vor lauter geschwätzigen Reflexionen über ihre verschiedenen 
Wirkhchkeitsansprüche nicht mehr zum Handeln kommen Hess, taucht auch noch in Wer- 
feis „Spiegelmensch" als gewichtiges szenisches Motiv auf, wenn beispielsweise Spiegel- 
mensch Thamal, da dieser zur Sühne seiner eingestandenen Verbrechen den Giftbecher 
leeren will, von dieser einzig konsequenten Tat, die den Durchbruch durch die illusionis- 
tische „Spiegel" Welt zum „Fenster" der eigentlichen Existenz herbeiführen würde, abzu- 
halten versucht, indem er ihn mit den zynischen Worten auf seine reme Bühncnwirklich- 
keit verweist 

Phrasen! 

Ganz recht, du stehst in einem Schauspielhaus. 
Du trinkst sehr edel Gift. Was folgt? Applaus! 
Es klatscht die Claque, es rast die Galerie. 
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Doch unverändert alle kehren sie 

zur Raufe in den Stall zurück. 

Winkt dir am nächsten Morgen Glück, 

W irst du die allerbeste Presse haben. 

Ks schwärmt der Schmock, - du aber bist begraben. 

Ob du am Kreuz stirbst, ob im Rampen fl aus, 

Rs ward am F.nde ein Erfolg daraus. 

Dabei bist du unsicher, Mensch, im Text! 

Noch in seinen Romanen liebt es der Dichter, den Erlebnissen seiner sich erinnernden 
1 leiden das Cachet eines inneren Schauspiels zu geben, selbst das blutigernste Geschehen 
der Weltgeschichte mit der theatralisierenden Metaphonk einer bühnen- und regietech- 
nischen Terminologie zu belegen und bestimmte Vorgänge durch eine betonte Theatralizi- 
tät zu reinen „Szenen" zu ironisieren. So schreibt er im Barbara-Roman einleitend von den 
zu schildernden Lebense nnnerungen seines Helden Ferdinand. „W ie emen hingebungs- 
vollen Zuschauerem Bühnenvorgang, so hat ihn das Drama der toten Bilder und Gestalten 
eingefangen." So beschreibt er den veränderten Weltzustand der Nachkriegszeit in fol- 
genden Theatermetaphern: „jenseits allen Geredes und Gefuchtels durchbrach ein neues 
Gesicht der W elt die platzende Maske, l ief litten |ene, die beim Umbau der Bühne mit den 
alten Dekorationen in die Versenkung gegangen waren."- Das schmerzliche Zerwürfnis 
in der Ehe der Eltern des Kindes Ferdinand aber gestaltet er in der ganzen operetten- 
haften Lächerlichkeit einer grossangelegten Vaudevilleszene samt I Iotelzimmer, wütendem 
Offiziersgatten, verzweifelter Gattin und obligatem Liebhaber in Ballloilelte, nicht ohne 
einleitend zu bemerken: „Nicht zu leugnen ist es, dass die bittersten Schicksale und Nöte 
des Menschen nach einiger Zeit in uns einen veraltet stilisierten Eindruck herv orrufen. Sie 
Schemen den steif gewordenen Theaterstucken ihrer verrauschten Gegenwart entsprungen 
zu sein. Die überlieferten W orte und Handlungen der Toten gemahnen an den Text jener 
Komödien, der in stockfleckigen Soufflierbüchern aufbewahrt wird." Emen Gipfelpunkt 
ironischer Theatralik erreicht der Dichterin diesem Roman, wenn er ein Dichter-Begräbnis 
mit folgenden Betrachlungen einleitet und schildert: „ In den grossen szenischen Augen- 
blicken des Lebens benehmen sich alle Menschen, ohne es je gelernt zu haben, wie die 
Statisten einer abgespielten Theatervorstellung, die ihre schlappen Gesten, Gänge und Zu- 
sammenrottungen schon bewusstlos ausführen. Das Leben gleicht darin den Spielleitern 
alter Schule, die sich nicht durch ehrgeizige Auffassungen auszeichnen wollten, sondern 
treu dem bewährten Grundsatz anhingen: So haben war das mimer gemacht. - Auch Kras- 
nys Trauergeleit trug der jahrtausendealten Einsüidierung Rechnung, und als der Priester 
endlich den Sarg mit Weilnvasser besprengt und eingesegnet hatte, flennten die beiden 
Schauspielerinnen los, während selbst die Abgebrühtesten zitronige Gesichter zogen, w ie 
es sich gehörte." 23 

Es muss auffallen, wie der Dichter, zum mindesten m der ersten Hälfte seines Schaffens, 
gerade das Motiv der Totenbestattung immer waeder als Anlass semer ironischen Theatra- 
hsierungen wahrnahm. Von der eben besprochenen Szene zur wohl ironiehaltigsten No- 
velle „Das Trauerhaus", in welcher um das Sterben und Leichenbegängnis eines jüdischen 
Bordellbesitzers aus der bestattungsreilen k.und k. Zeit ein grotesker Pomp von schrei- 
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endster Theatrakk gebauscht wird, von der unvollendeten Skizze „Der Schauspieler", wo 
ein alternder Tragöde mit viel gestischem Aufwand und gleichsam zur Verewigung seines 
theatralischen Ruhms den Bau eines städtischen Krematoriums inszeniert, um schliesslich 
selbst zum Opfer von dessen Einweihung zu werden, bis zur clownesken Begrab nisszene 
samt satirischer Trauerrede von Spiegelmensch im gleichnamigen Mysterium, ja bis zurück 
zum frühen Groteskgedicht „Pompe funebre" aus dem „Weltfreund", führt eine gerade 
Linie, die ein scharfes psychologisches lacht auf des Dichters sichtliches Bemühen wirft, 
die Absolutheit seiner Ironie selbst am Todes-Ernst des Daseins zu messen. 

Wir stellten bis anhin zwei grundsätzliche Haltungen des Dichters zum Ereignis des Todes 
fest: Existenzielle Todes-Angst und romantisch-dionysische Todes-Sehnsucht . In der 
ironischen Theatralisierung des Todes löst sich beides, Todes-Angst und Todes-Sehnsucht, 
in ein Gelächter des transzendentalen Ichs auf, vor welchem selbst die Endgültigkeit der 
Zeit, das menschliche Sterben, das dem Dichter früh seine Bedingtheit durch eine tran- 
szendente Macht fühlbar machte, zur Maskerade seines eigenen Ergötzens wird. 

d. Romantische Totatironk - Ihre nirt^erstörende Sinnf Miktion 

Von hier zur ironischen Theatralisierung der göttlichen Transzendenz selber ist nur noch 
ein kleiner Schritt: Im frühen Fragment „Theologie" erscheint Gott im Kostüm eines 
hilflos-närrischen Alten, der mit Gezeter seiner ihm über den Kopf gewachsenen Schöp- 
fung nachrennt. 26 Aus der transzendentalen ist hier eine transzendente Buffonene, aus 
der partiellen eine totale Ironie geworden. Denn nicht Gott leitet und beschaut hier sein 
Welttheater, sondern das transzendentale Ich, das in seiner tnumphierendsten Absolutheit 
selbst über die Transzendenz Gottes thront, indem es ihn zum Akteur seines ironischen 
Ergötzens macht. 

Die Bühne als Metapher der Well, in der sich die Dichtigkeit und Schwere des Erdensinnes 
zum schwereloseren Schau-Spiel entdichtet, ist nicht bloss Domäne der romantischen 
Ironie. Eine spezifische Theatrahzität prägt auch die Äusserungen des barocken Lebens- 
gefühls und gipfelt in der wohl universalsten und vollendetsten barocken Daseinsdeutung 
von Calderons „Welttheater". Auch hier wird der Mensch zum Ahmen, die Welt zur Bühne, 
das Leben zum Theater „ironisiert", doch dergestalt, dass der Relationspunkt, die zuschau- 
erhafte „Instanz", auf die hin alle Wirklichkeit relativiert wird, der transzendente Gott 
selbst ist, welcher zugleich, als Inbegriff aller Vollkommenheit, den höchsten Sinn- und 
Wertmasstab vor dem Theater der Welt darstellt. In einer solcherart wert- und sinnschaf- 
fenden „transzendenten Ironie", auf die hm sich auch die transzendentale Ironie unseres 
Dichters durch sein Lebenswerk hindurch zusehends bewegt, gewinnt die L mdeutung des 
menschlichen Daseins zum Theater die ernstlichere Verbindlichkeit eines umfassenden 
Lcbensgleichnisses, das seinen Ernst aus der Sinntiefe und Sinnfülle, seine ironische Hei- 
terkeit aus der Vorläufigkeitsgewissheit alles Irdischen auf jene transzendente „Instanz" 
hin schöpft. 

Im Gegensatz zu dieser werte- und sinnschattenden Gottesinstanz der transzendenten 
Ironie ist die transzendentale Gott-Ichinstanz der romantischen Totalironie wesenhalt wert- 
zerstörend und sinnverneinend. „Was wollt ihr denn, ihr Realisten und aufgeklärten Wahr- 
heitstanatiker, das Leben ist unsinnig. Sinnvoll allein ist der Gesang, die sich besinnende 
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Seele, die über dem Getümmel schwebt", verkündete der Opernfreund der „Schwatzen 
Messe" in seiner Rede über die transzendentale Ironie der Oper. 

Tn der ästhetizislischen Entwertung der W irklichkeit zur Theatenllusion des eigenen „Er- 
götzens" konstituiert das transzendentale Ich eben die Absolutheit und Einzigkeit seiner 
Realität. Sem einziger Ernst konzentriert sich um das Bemühen, nichts mehr ernst zu 
nehmen und in dieser absoluten Unverbindlichkeit seine absolute Autonomie zu wahren. 
Der Leitsatz des transzendentalen „Ichs" im „Selbstgespräch" lautete: „Keine Freund- 
schalt!" Aus dieser letzten Lnverbindlichkeit, welche selbst die Freiheit vordem mensch- 
lich-lebendigen Teil der eigenen Ichheit behauptet, erklärt sich später der Vorwurf, den 
Spiegelmensch gegen Thamal als „letzten Trumpf" ausspielen wird: „Nicht einmal mich 
hast du geliebt!" 

Nach dem |ungen Friedrich Schlegel ist die gross te lugend zur Sünde fähig; so die Liebe, 
wenn sie bindet." Liebe aber bindet immer, insofern es sich um echte Liebe, d.h. um jene 
\vertbe|ahende und wertschöpferische l rkraft der geistigen Seele handelt, als welche sie 
Max Scheie r in semer Phänomenologie der Sympathie nachwies . Sie verlangt zum min- 
desten Bindung an ein absolutes Wertsystem, das gerade der totale Ironiker aus seinem ab- 
soluten Rclativierungsbedürfnis heraus negieren muss. Das absolute Ich der totalen Ironie 
behauptet sich eben durch die Gewalt seines Zweifelnkönnens ohne zu verzweifeln, durch 
die Macht semer letzthinnigen Bindungs- und damit Lieblosigkeit. Früh hat W'erfel das 
korrelative Verhältnis von Liebe und Glauben eingesehen und erkannt, dass der Mensch 
nur in der Existenz wahrhaft lieben kann, d.h. im Glauben an die Gegenständlichkeit der 
Zeitwirklichkeit, in der auch alles verbindlich und damit bebenswert wird. Die innerste 
Liebesleere seiner romantisch -ironischen Gaukelwelt hat sich der Lyriker bereits in seinem 
Zauberspiel „Die Mittagsgöttin" eingestanden: Weil „Laurentin", der gauklerhafte Seelen- 
land Streicher, sich solipsistisch „nur schwach" aus seinem „Ur- Allein" sehnte, indem er 
wähnte, „es wäre Wahn, was um ihn ist", er selbst „ein Traum nur, der sein Träumen misst", 
hat er „die Wirklichkeit des ungeheuren Dus" noch nicht erfahen, und Mara zeiht ihn: 

Es hat dies Haupt den Dornen nicht getraut. 

Sich nicht der Kraft ergeben, welche baut, 

L T nd nie geliebt." 

Damit bestätigt sich unser früher Zweifel an der Echtheit der „Liebe", deren Verkündigung 
oft und vielerseits als das expressionistische Evangelium unseres Dichters gerühmt wurde. 
Die als „Liebe" ausgelegte Gefühls-und Unendlichkeitsmystik des „Expressionisten" 
W'erfel läuft, konsequent zu Ende gedacht, auf einen pathetisch gewordenen Asthetizismus 
hinaus, der, ms Gewollte der transzendentalen Bewusstheü erhoben, den Dichter endlich in 
die Nähe eines literatenhaften Illusionismus, Skeptizismus und Nihilismus, der ironischen 
Kehrseite des romantischen Mystizismus, rückt. 

e. Der nihilistische Illusionismus des ironisch-transzendentalen ästhetischen Ichs 

Was Max Pulver zusammen fassend über den in der romantischen Ironie gipfelnden ästheti- 
Zistischen Nihilismus schreibt, gilt auch unzweifelhaft für die eben dargelegte, bisher wenig 
beachtete Seite unseres Dichters, nämlich: „Aus dem mit intuitivem Verstand begabten 
Gott-Ich, das Zuschauer semer eigenen vorstellungshatten Gedanken ist, wird der sich in 
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seinem Spiel selbst beobachtende menschliche Schauspieler, der schliesslich unbillig zu ei- 
gener Synthese seine Vorstellung auf sich spielen lasst; die Realität der Aussen weit, welche 
er durch die transzendentale Funktion nicht mehr konstruiert, wird ihm zweifelhaft, er 
veriicrt sich in zweifelhaften Illusionismus und Nihilismus." 32 

Diese Haltung hat Werfel viel später als Vorrecht und „Rettungsring" der Gebildetheit ver- 
urteilt, wenn er in seinem Roman „Der veruntreute Himmel" darüber schrieb: „Gebildet 
sein heisst gcwisscrmasscn in den Kulissen stehen und das Leben als Habitue von hinten 
beobachten zu dürfen. Bildung wird also jener sauer erworbene Zustand genannt, welcher, 
es einer gewissen Menschengruppe erlaubt, sich durch nichts imponieren zu lassen, weil 
sie selbst zu wissen glaubt, wie es gemacht wird. Bildung ist ein Retmngsring wie jeder 
andere... So stammt dieser wie |eder andere Snobismus aus dem urtümlichsten Streben des 
Menschen, welcher der ungeheuren Preisgegebenheit des Daseins auf |ede Weise entrinnen 
will." 33 

Wir aber erkennen in diesem lronisch-literatenhallen Outsidertum des Lebens, das sich 
durch reflektierendes Belächeln und Bereden der Ausgeliefertheit der Existenz, der Be- 
dingtheit der Zeitwirklichkeit je und je zu entziehen sucht, eine Letztmögliche Form des 
ästhetischen Autonomismus, welcher uns in allen Weisen der Zeitverneinung als innerste 
Konsequenz entgegentrat. Auch hier entpuppt sich die ästhetische Religion der ausschliess- 
lichen Innerlichkeit letztlich als luzifenscher Ichkult. Die wohl ironischeste aller Werfei- 
schen Gestalten ist der Dichter Hyazinthe de Lafite aus dem Bernadette-Roman, der dort 
bezeichnenderweise als „der stolzeste Gegner" der I Ieiligen von Lourdes, als ihr „grösster 
Feind" erscheint. Auch er belächelt und ästhelisierl das Wunder und Liebesgeschehen zwi- 
schen der kindlichen Armen im Geiste und Maua bei Masabielle zur „homerischen Szene" 
zwischen einer Schäferin und einer Quellnymphe und rühmt sich, kraft seines rem ästhe- 
tischen Sich-ergötzcn-Könnens „der einzige wirklich ungläubige Mensch" seines Zeitalters 
zu sein. „Ich bete nämlich weder den Rosenkranz noch auch mathematische oder che- 
mische Formeln. Für mich bedeutet die Religion eine volkstümliche Vorform der Poesie." 34 
(Im gleichen Sinne hatte der junge Dichter der „Versuchung" einst einen Gottesdienst von 
Gläubigen „das grosse Ballett" genannt.) 

Später alier erfährt dieser totale Ironiker die Verbindlichkeit semer Existenz in der „Hölle 
des Fleisches", der er sich nicht mehr durch ein weltverspielendes Dichterlächeln entzie- 
hen kann. Die existenzielle Ironie des Todes siegt endlich über die geistige Ironie seines 
selbstvergöttlichenden transzendentalen Bewusstseins. Im Heiligtum voll Lourdes bekennt 
der krebskranke Dichter seine ästhetizisüsche Bindungslosigkeil als Frsünde: „Ich habe 
erkannt, dass ich der allergrösste Sünderbin... Nicht von den tausend schmutzigen Sünden 
der Zuchtlosigkeit rede ich, mit denen sich meine Seele befleckt tagaus tagein. Ich spre- 
che von der zentralen Sünde der Genesis, die mich bis oben zudeckt, von dem blödsin- 
nigsten, lächerlichsten Hochmut, der an der Wiege meines Geistes stand... Aus Hochmut 
wollte ich etwas sein, was allein aus sich selbst kommt und allem auf sich selbst steht. 
Der Gedanke, ein Mensch zu sein, ein herangewachsener Fötus, bedingt durch Herkunft, 
Land, Sprache, Blut und Stoffwechsel, dieser Gedanke war mir im innersten unerträglich. 
Unabhängig bis zum Wahnwitz schwor ich mir, das einzige Wesen zu sein, das zu keiner 
Gemeinschalt gehört... Das Selbstbewusstsein meines eitlen Geistes erhob sich über alles 
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Gedachte. Wenn ich Gott nicht anerkannte, so geschah es nur, weil ich es nicht ertragen 
hätte, dass ich nicht er bin. Deshalb war die Analyse mein Weltenthron, von dem aus ich 
regierte... W irklich für mich ist nur die Einsamkeit. Denn ich habe durch meinen Hochmut 
alle Menschen verspielt... Nicht die Welt hat mich allein gelassen, sondern ich hab die Welt 
allein gelassen. . .Meine Gottverlassenheit ist eine vollkommen logische Folge. Denn ich 
habe nicht geliebt, niemanden und nichts und nicht einmal mich." 35 

Der Geist des Hochmuts, der schon „an der W iege" des Dichters Hyazinthe de Lafite 
stand, ist identisch mit jenem „Wissen* 1 der „Instanz" des erstzitierten Weltfreundgedichts, 
das „ewig unbewegt sich überhebt" und eben kraft dieser l 'nbewegtheit seine Selbstherr- 
lichkeit, die luzifensche Kehrseite des dichterischen Chansmas, wahrt. 

In allen Formen der Zeitverneinung rang ein absolutistisches Ich der dichterischen In- 
nerlichkeit um seine letzthinnige Autonomie, indem es, sei es durch euthanastische Ver- 
flüchtigungen, durch pathetische Uberschwänge über die Raum- und Zeitschranken, durch 
anarchische Sprengungsversuche seiner kausalen Fesselungen oder durch magische Verall- 
gegenwärtigung seiner transzendentalen Erinnerung die Bedingtheit der eigenen Existenz 
zum W ahn und zur Illusion entwirklich te. In der totalen Ironie hat sich die „Verneinung der 
Zeit", als letzte Konsequenz der romantischen Mystik reiner Innerlichkeit, vollendete: im 
„fühllos'Mächelnden „Ergötzen" ist der ästhetizistische Illusionismus in sein reinstes Sta- 
dium getreten: In die stoisch gewordene Selbstgefälligkeit des Nihilismus. Doch der Preis 
dieser illusionistischen Selbstvergöttlichung ist nicht nur die vollkommene Leere der Zeit, 
sondern die vollkommene Nichtigkeit des dichterischen Ichs selbst: Das transzendentale 
Ich des Dichters, welches alles Gegenständliche zum Wähn erklärt, sich selbst zum „Traum 
nur, der sein Träumen misst", lebt im Grunde reiner Negationen. Mit dem Schwinden des 
Glaubens an die Realität des Nicht-Ichs schwindet auch die Realität des Ichs. Seine Aktua- 
lität erschöpft sich im reinen „Für-nichts-Erachtcn". 

In der eindrucksvollen „Ballade vom Nachtwandel" des „Gerichtstags" beklagt der Dichter 
dieses illusionistische „Für-nichts-Erachten" aller Existenzformen, semer erdgebundenen 
„Last", seines Dichtens, seiner Bindung an Mitmenschen und Umwelt und endlich seiner 
selbst als dunkle Schuld seines „Wändeins mit allzu grossem Haupt", als Sünde des hybri- 
den Dichtergeistes: 

Nachtwandelnder Gesang, Gesang vom W andel der Nacht! 

Wie unser Wandel sich hebt, wie unser Schritt sich lebt, ist von Gewicht 

Das Obere behängt, die Brust verdrängt, der Atem überfrachtet 

Von Last, die wie schlafendes Kind um uns sich flicht. 

Von Last, die wir einst als für nichts erachtet. 

W as ist, dass wir wandeln mit allzu grossem Flaupt, 

Doch leichten Fusses vor uns das Unbekannte tragen? 

Was ist, das nun von oben eingeHösst - Nacht, 
die hinsingt, und em Gesang, der nachtet — 
Ertönt, und schwerer sich von unseren Lippen löst 
Gesang, den wir einst als für nichts erachtet. 
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Warum ist dieser Nacht Erde wie Traum und Rauch, 
Dass wir wie Geister was uns unten hält nicht fühlen? 

Leicht hinter uns fällt Rohr und Lattich zu 
Wie Totes, das sich zu verbergen trachtet, 
Die Nachtwelt leer erwacht vom leeren Du, 
Vom Du, das wir so sehr tür nichts erachtet. 
Und doch die Last auf uns, Last wie von Mord, 
Als hätten altes Urteil wir längst vergessen. 

Vcrlicss ich eine Frau, die starr nach mir ergraut, 
Verriet den Freund, der in Katorgen schmachtet? 
Durch Leere und Raum uns kein Gedenken taut 
Nach dem, was wir zu sehr für nichts erachtet. 
Nachtwandle Ballade den Gang, Sang deine Bahn! 
Ich weiss nicht, wer du bist und ob ich dich hinsagte. 
Bist du, bin ich wie Totenreich ein Wahn, 
Der in der Nacht durch Kraut md Strauche klagte? 
Und waren wir's, die wachten durch den W ind, 
Oder wart ihr 's, die ihr durch W'indnacht wachtet? 
Nimm Urlaub, Sang, versagend, wer wir sind. 
Die wir nachtwandelnd uns für nichts erachtet. 
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Die Korrektur der Zeit 
(Erlösungen und Erlöser) 
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15. Kapitel 



Der Mensch als Sinnwottler und Opfer der Welt 

So ist nur eins, d;is Opfer, was uns bleibt. 

Im Sturm der Räume und im Tanz der Uhr! 

Die Stunde grinst herbei, die uns entleibt. 

Und wir sind ohne Lohn und ohne Spur 

O Liebe, Opfer! Tötend, was uns treibt. 

Sind wir erst, sind wir gegen die Natur. 

Lind ich bin Mensch, in meinem Menschenleben 

Dem Schein ein Sein, dem Unsinn Sinn zu geben. 

a. Trqgscb-messiamscherAmor fati 

Neben den beschriebenen Regressen in gesteigerte Innerlichkeit, von der aus die Realität 
der Zeit auf magisch-mystischem oder spekulativem Wege geleugnet oder zu Wahn und 
Schein relativiert wird, finden sich beim jungen Wedel schon früh Versuche der Zeitüber- 
windung, in denen die Zeitwirklichkeit als solche, in ihrer ganzen schmerzhaften Gegen- 
ständlichkeit durchlebt und durchlitten wird, um eben durch dieses entschlossene Sich- 
Ergrcifenlassen und begegnende Ausstehen überwunden zu werden. 

In dieser aktuellen Begegnung von Zeit und Ich aber erschliesst sich dem Dichter erstmals 
echt existenzieller Raum, der in seiner Ausgespanntheit zwischen gegenständlicher Aussen- 
und zuständlicher Innenwelt, zwischen Realität und Idealität, wie das Drama zwischen 
Epik und Lyrik steht. Später wird der Dichter gestehen: „Wir haben gelernt, dass neben 
den klaren Vorgängen und den unbewussten Motiven, wie sie die Seelenschilde rer vor uns 
hinlegen, noch ein drittes Geleise sich zieht, auf dem ein Wesen läuft,... das aus der Rei- 
bung geboren wird unseres geistigen Willens mit unserer körperlichen Hemmung."' 

In der Gestaltung dieses Reibungsraums zwischen Innen und Aussen aber vollzieht der 
Dichter erstmals einen Vorstoss zur dramatischen Haltung, in welcher er sich zugleich zu 
einem existenziellen Realismus bekennt. Dieser Realismus, der sich, wie wir sahen, nicht 
aus dem urtümlichsten Wesen seines lyrischen Dichtertums erschliesst, vielmehr erst aus 
der Erfahrung der Zeit entwickelt, lässt den elementaren Metaphysiker denn auch nie zu 
einer immanenten Wertgeb ung der empirischen Wirklichkeit vordringen. Immer bleibt die 
Zeit ein zu Uberwindendes, stets weisen die Dinge über sich hinaus, zunächst auf den 
Menschen selbst, welcher der Sinnleere der Erfahrungswelt eben dadurch einen Sinn auf- 
zwingt, dass er in freier Entscheidung „auf sie eingeht", sich zu ihr als zu einer Realität 
„verhält" und ihrer Wirklichkeit durch dieses sein Verhalten eine Halmng, eine Richtung 
einprägt. 

Die messianische Komponente einer solchen I laltung ist unverkennbar: Sie erwächst aus 
der Gewissheit der Erlösungsbedürftigkeitt und tendiert auf die Erlösung der bestehen- 
den Zeit. Ihre Grundintention ist nicht mehr die Leugnung, sondern die „Korrektur" der 
Zeit, des „Schöpfungsfehlers", in welcher der Dichter, wie wir feststellen konnten , schon 
früh Sinn und Wesen semes dichterischen Daseins ersah. Im messianischen Willen zur 
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Korrektur der Zelt aber begibt sich der Dichter selbst in den dialektischen Zirkel von Zeit 
und Geschichte und unterwirft sich und seine Welt damit der Gesetzlichkeit der tragischen 
Ironie. 

Die trotzig bejahende Verhaltensweise zur Sinnlosigkeit der erfahrenen Zeitwirklichkeit, 
in welcher zunächst deutlich der heroische Geist von Nietzsches „Amor fall" aufklingt, 
findet bei W'erfel ihren eindeutigsten Ausdruck in seiner Neudichtung der „Troerinnen 
des Euripides", welche zugleich, nach ihrem bedeutungsschweren und zukunftsweisenden 
Vorwort, des Dichters prägnantestes Bekenntnis zur tragischen Existenz darstellt. 

k „Die Troerinnen des Uuripides" 

Bezeichnend für den genuinen Lyriker scheint nun, dass sich sein erstes Bekenntnis zur 
tragischen Daseinshaltung noch nicht bis zur eigenständigen Gestaltung einer Tragödie 
zu verdichten, sondern erst in der worthallen und gestischen Durchblutug eines bereits 
dramatisierten Vorwurfs auszusprechen vermochte . 

Rbenso bezeichnend erscheint auch die Wahl dieses Vorwurfs, der eunpideischen „Tro- 
e rinnen", die schon Robert Petsch ein „Undrama in den Augen strenger Beurteiler der 
Form" 4 nannte, und deren entscheidende W irkungen tatsächlich zum geringsten Teil aus 
einer dramatisch konstruierten Handlung zu ermitteln sind. W enn irgendein W erk des letz- 
ten grossen Griechentragikers den immer wieder gegen ihn erhobenen Vorwurf der kom- 
positorischen Schwäche zu erhärten vermag, so seine „Troerinnen", deren Spannungen 
nicht mehr aus einer pragmatischen Dialektik zwischen handelndem Menschen und gegen- 
wirkendem Schicksal entwickelt, vielmehr aus der tragisch durchstimmten Zuständlichkeit 
einer bereits geschehenen Katastrophe resümiert und variiert werden. 

Die Haltung, die eine solche Tragödie strukturiert, entspricht ganz der früher beschrie- 
benen tragizistischen Weltschau Werfeis, in der wir ebenfalls das Bewusstsein einer bereits 
im metaphysischen Räume vorvollzogenen Seins- und Zustandstragik feststellen konnten. 
Die Tragödie kann sich hier nicht mehr im dialektisch entwickelnden Erweis eines Tra- 
gischen in der W elt erschöpfen, vielmehr kreist ihr Hauptanliegen um das Verhalten des 
Menschen zur Tragizität der Welt, welche sein Dasein als schon fraglos gewordene zustand- 
liehe Sinnvorgabe bestimmt. 

Ganz in diesem „späten" tragischen Weltsinne setzt auch das Eunpideische Stück eigent- 
lich erst dort ein, wo die klassische Tragödie aufhört. Was wir mit Hekuba, der gestürzten 
Troerfürstin und Hauptgestalt des Geschehens, erleben: ihr wehes Erinnern vom Fall der 
Stadt, des Gatten, der Söhne, - die Schmach ihrer priesterlichen Tochter Kassandra, die 
schmerzverzückt bis zum hellsichtigen Wahnsinn, zum ehebrecherischen Bett Agamem- 
nons geschleppt wird, tanzend und jubelnd über ihr vorauserschautes grausiges Ende mit 
ihrem Vergewaltiger - die Kunde vom Totenopfer ihres Töchterchens Polyxene über dem 
Grabe Achills - ihr Abschied von Andromache, der verzweifelten Witwe ihres herrlichsten 
Sohnes, die nun als Beute des Priamusmörders und Wüstlings Pyrrhus abgeführt wird - 
ihre offensichtliche Niederlage vor Helena, der Hauptschuldigen am ganzen Unheil, die 
sie nun trotz ihrer Schreie um Gerechtigkeit und Vergeltung mit dem verratenen Gatten 
zur Heimat ziehen sieht - der teuflische Mord an Andromaches Knaben Astyanax, ihrem 
Enkel, mit dessen totem Leib die Greisin ihre einzige und letzte Rachehoffnung begraben 
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muss - und endlich, im Schern derbrennenden Stadt, ihr eigener Gang aus derbrennenden 
Stadt zu den Schiffen des Odysseus, dem sie, die Königin, bis an ihr Ende Sklavcndienste 
zu leisten hat - all dies ergibt nicht viel mehr als die grauenhafte Leidensenitc eines totalen 
Zusammenbruchs, dessen Auswirkungen Schlag um Schlag auf diese wahrhafte „Mater 
dolorosa" hereinbrechen. Geschehen und Gestalten dieser antiken Leidensrevue, deren 
Umsätze an heilloser Qual annähernde Entsprechungen nur im Drama des Barock finden 
düriten, bilden mithin bloss die Folie um die stark monodramatisch konzipierte Zentral- 
gestalt Ilekuba, die, menschliches Inbild ohnmächtiger Lebenspein, ihr Taumeln von Weh 
zu Weh nurmehr als reine Gebärde, als Verzweiflungsklage und Racheschrei, als Fluch und 
Gebet lyrisch -mimisch verströmt. 

Und doch mag dieser ekstatische Abgesang einer W eltkatastrophe auch heute noch von der 
Bühne herab künstlerisch zu fesseln und zu erheben, entgegen den vernichtenden Kritiken 
eines AAVSchlegel und selbst eines Nietzsche . Die „Troerinnen" des Eunpides in der 
Werfeischen Übersetzung gehörten um 1916 zu den meistgespielten Stücken und haben 
sich von da an bis heute auf den Spielplänen des deutschen Theaters behauptet. 

W as Eunpides gegenüber seinen Vorgängern an dramatischer Substanz und Architektonik 
cinbüssen mag, das gewinnt er in der Kunst einer gleichzeitig hinreisscndcn und raffinierten 
Orchestrierung der Leidenschaften, denen er stets neue Aspekte, .Akzente, Fonnulierungen 
und Gebärden abzugewinnen weiss, indem er sie - vor allem Liebe und Hass, Hoffnung 
und Verzweiflung - ineinander und miteinander kombiniert, vaniert und kontrapunktiert 
und so einen rein emotionalen Spannungsraum schafft, der tiefe und erregende Einblicke 
in das Mysterium menschlicher Psyche gewährt. 

Wie sehr dieser geniale Regisseur der theatralischen, von der Handlung weitgehend eman- 
zipierten Seelengebärde gerade den künstlenschen Impulsen des jungen Lyrikers W'erfel, 
dem begeisterten Dramaturgen des Effekts und Affekts, entsprechen musste, wird aus dem 
früher Gesagten einsichtig sein. Der Dichter hat denn auch eine Übersetzung geschaffen, 
die eine Eigenschöpfung aus Kongenialität genannt werden darf. Obwohl sie sich in ihren 
pragmatischen Momenten getreu an ihr Vorbild hält, ist sie ihrer sprachlich-emotionalen 
Leistung nach als Neudichtung zu werten, da sie den Kunstgeist des spaten grossen Gric- 
chentragikers erst zur letzten Entfaltung und Intensität seiner Erschüttcrungsmöglich- 
keiten zu führen scheint. 

Mit Wörtklang, Wörtrhythmus und Wörtgeste weiss der Dichter hier eine Symphonie der 
Leidenschaften zu instrumentieren, deren Wirkungen sich den Gcfühlsspannungen des 
Musikdramas annähern. (Die operatischen Wirkintentionen einer solchen Wörtkunst hat 
wohl als erster Alfred Kerr festgestellt, wenn er in einer frühen Kritik die Chorverse: 

Nun droht 

Tödliche Not. 

Schon reisst mich einer an die dunkle Brust, 
Zu dumpfer Lust, 

mit den Worten parodierte: „Man möchte zusetzen: Ja dumpfer Lust, ja dumpfer Lu-hu- 
hu-hu-hust, ja Lust" ,) Die Nähe der Sprechoper wird fühlbar im mannigfachen Wechsel 
zwischen ungereimtem und gereimtem Vers, die sich ablösen wie Rezitativ und Arie. Stets 
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bezeichnet die Reimrede ein musikalisches Ausschwingen emotionaler Gipfelungen, so 
der Prolog der Götter, Kassandras schmerzenstoller Auftrittstanz, die duetüercnde Ab- 
schicdsklagc zwischen Hekuba und Andromache, der gchaltlich zentrale „W echselgesang" 
zwischen Protagonistin, alter Dienerin und Chören, das Verzweiflungsgebet der Heldin 
beim Auftritt Menelaus' und endlich das erste Chorlied zu Hekubas Totenfeier um den 
gemordeten Knaben Asfyanax. 

Dem spürbaren W illen des Lyrikers, das ganze Geschehen auf das zutiefst Menschliche 
und die zeitlose Grösse der entbundenen Gefühle auszurichten, entspricht weiter die Ab- 
schwächung der griechischen Lokalfarben, die massive Einschränkung der geschichtlichen 
Erörterungen und mythologischen Anspielungen, welche den Eunpideischen „Troerinnen" 
noch das Cachet eines Nationaldramas geben mochten und heute nurmehr dem reminis- 
zenzenhungngen Gelehrten von Belang sein können. Die Tendenz zu diesem Zeitgemäss- 
machen alter Inhalte aber schiesst bisweilen über ihr Ziel hinaus, vor allem in einigen allzu 
banal-modernisierenden Ausdrücken („Bedientenriegel", „Herold Zungenfhnk", „Bandit", 
„Schaffott") und einigen allzu saloppen Reimereien um des Reimes willen („Helena auch, 
gefangen abgeführt, sitzt unter ihnen, wie es sich gebührt"), welche geschmackliche Ent- 
gleisungen zum pathetisch-erhabenen Ton des Ganzen bedeuten. 

Die unvergleichlichste und hinreissendste Leistung dieser Neudichtung aber liegt zweifellos 
in ihrer alles durchdringenden, alles dynamisierenden und intensivierenden Sprachrhyth- 
mik, die sich als ungemein ausdrucksstarke und registerreiche Polyphonie aus den wechsel- 
vollen Bewegungen und feinsten Regungen der Affekte entfaltet. Wählend die erzählbare 
Handlung - Berichte, Botschaften, Streitgespräche - in ehernem Jambentakt voranschrei- 
tet, entringt sich das Gegengeschehen der Seele als eine vielgestufte Klang-Takt -Gebärde: 
Monoton-larmoyantc Langzeüer schlagen in hektisch-kurzatmige Zweihebcr um, antik- 
elegischc Distichen brechen sich an straffen Blankversen, feste Vers- und Strophen formen 
versprühen in freie Rhythmen, mclanchohsch-romanzenhaft fallende Trochäen wechseln 
mit hart steigenden Jamben, aus tänzerisch zerflatternden Daktylen entringen sich trotzig- 
steile Anapäste. Die rhythmische Dynamisierung spricht des weiteren aus der souverän di- 
rigierten Stufung der Laut- und Akzentstärke, ausdrücklich mit „ungeheuer ausbrechend", 
„decrescendo", „verlöschend" markiert; dem Prinzip des Rhythmus, des Wechsels in der 
Emheit, dient ferner des Übersetzers Aufteilung der Chorpartien in Gesamt- und Ein- 
zelstimmen, wobei die Trägerin der Solopartien zu einer „alten Dienerin" konkretisiert 
erscheint. 

Konkretere Szenenangaben und mimisch-gestische Regieanmerkungen unterstützen und 
intensivieren die sprachmagischen Effekte und kennzeichnen den enthusiastischen Ver- 
fechter eines ekstatischen Bewegungstheaters, der kurz vor seiner Ubersetzung in seinem 
Essai „Die Bühne von Helle rau» das Theater als Ort definierte, „wo alle einander dienen, 
Schauspielerund Zuschauer, Licht und Dichter, Musik und Zufall, um besessen das Ganze 
zu bilden, das wir Wirkung nennen und Ef f ekt." Aus Lyrik, Gestik und Szenik dieser Neu- 
dichtung weht deutlich |enes eurhvthmische Pathos, das zu ebendieser Zeit das traditionelle 
Theater mit expressionistischem Klima zu beleben begann, indem es auf der flügellahmen 
Naturalistenbühne den wiederentdeckten Geist der gebärdischen und musikalischen Ek- 
stase inthronisierte. Dieser dionysische Geist des seeleentlesselnden Tanzes und der rhvth- 
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misierten Gebärde triumphiert nicht bloss in den eigentlichen Tanz-, Chor- und Kultsze- 
nen der „Troerinnen" (Kassandra-Tanz, Wechselgesänge, Leichenkult), er beschwingt und 
bestimmt Rede und Stil der ganzen, wahrhaft „aus dem Geiste der Musik" übersetzten 
Tragödie, er bedeutet nicht bloss Ornament und Hinkleidung, sondern Haltung und Sinn: 

I n selige du, erhebe dein Haupt, 

End richte dich auf, und wende dich um 

O jetzt den Körper zu werfen im Takt 

Der Klage, zu neigen gleichmassig den Leib, 

Nach links und nach rechts, und hinauf und hinab, 

Dass der Tränen erhabener Regen roll', 

Unendlich begleitend den Klagegesang, 

Die süsseste Muse des Unglücks!! 1 - 

Diese von innen her aufpeitschenden Anapaste, mit denen die Tragödie von Hekubas un- 
menschlichem Leiden anhebt, Schemen ganz dazu angetan, den Menschen in der dumpfen 
Fesselung semer Erdenschwere emporzurcissen zu seinem Tanz, zur ekstatischen Selbst- 
en ttäusserung seiner Leidenschaft und der gleichzeitigen Selbstbehauptung un eingebore- 
nen Rhythmus der Seele. 

Ganz in diesem Sinne verkündete zu ebendieser Zeit Martin Buber, Werfeis nachmaliger 
Geistesfreund, die Lebensekstase aus der geachteten Seele am Bilde des Orpheus, wenn 
er schrieb: „Dies ist das l r rbildliche an Orpheus, dass er in den ekstatischen Tod mit der 
Lyra geht. Nicht verlockt, entschlossen, und mit der Lyra... Musik ist das reine Wort der 
gerichteten Seele. Sie setzt ihre eingeborene Richtung, setzt die Melodien in den Abgrund, 
und die Gewalten der Tiefe schichten sich um sie, wie die wilden Wesen um den spielenden 
Orpheus,"" Was für Orpheus Musik und Leier, das scheint für Hckuba das Pathos ihres 
Rhythmus. Dieser anapästisch steigende Rhythmus bezeichnet die „eingeborene Richtung" 
ihrer Hingabe an den Wirbel des Leids, welche dieses zur Gebärde wandelt, zur Funk- 
tion ihrer Haltung, ihres seelischen Willens. Der Anapäst, diese trotzigste, steilste und ge- 
richtetsle rhvthmische Einheit, aber bildet, vielfach gestützt und variiert durch jambische 
Auftakte und chorjambische Modulationen und noch verhärtet durch spondeische Vers- 
schlüsse, gleichermassen das durchgängige rhythmische Leitmotiv wie auch die dynamische 
Sinngestalt der ganzen Tragödie, welche ausschwingt und gipfelt in der trotzig-ekstatischen 
Wortgebärde Hekubas: 

Ihr alten zitternden Füsse geht den Weg, 

Wie er vor euch hegt, denn hier ist nicht mehr 

Ein Recht zum Tod. Seht her, so nehme ich 

Mein Leben an die Brust und trags zu Ende!! 2 
Der letzte Satz, zugleich Schlüssel- und Kernsatz für das Anliegen der ganzen Dichtung, 
stammt ausschliesslich von Werfel. Das Ende des Euripideischen Originals gibt sich le- 
diglich als ohnmächtige Flucht Flekubas und der anderen gefangenen Troerinnen aus der 
zusammenbrechenden Stadt und vermag den Vorwurf AAVSchlegels, diese Tragödie er- 
schöpfe sich in der „Anhäufung hilflosen Leidens, das nicht einmal einen Widerstand der 
Gesinnung aufzubieten habe" , nur zu bekräftigen. 
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Um nichts anderes als um die Manifestation ebendieses'AN W iderstandes der Gesinnung", um 
die Demonstration heroischen Welttrotzes als Reaktion und Letzthaltung in der ohnmäch- 
tigen Lcidcnserf ahrung des Daseins aber geht es Wcrfcl bei der Ubersetzung dieses Stücks. 
Die augenfälligsten Abweichungen der Neudichtung von ihrem Original finden sich daher 
auch in deren allgemeinen, philosophisch-ethischen Partien, in der Betonung des Willent- 
lichen, der Leidenschaft als Entscheidung, der Entschlossenheit, über das Schicksal hi- 
nauszuwachsen durch die freie Ergreifung dieses Schicksals. Aus solchem Anliegen aber 
verschärft und überspitzt der ll)ersetzer. wo immer möglich, die antiken Formulierungen 
von der Sinnlosigkeit und Nichtigkeit des dargestellten Daseins, die Radikalität der exis- 
tenziellen Grenzsituation, aus welcher sich nurmehr eine Entscheidung zw ischen Sem und 
Nichtsein zu lichten vermag. 

Ausschliessliche Eigenschöpfung Werfeis ist vor allem der grosse, weitausschwingende 
„Wechselgesang" in der Mitte des Dramas 1 " 1 , der anstelle des Euripideischen Chorliedes 
um Ganymed und das geschichtsumwitterte, zum zweitenmal zerstörte Troja nur dessen 
barock anmutenden Gedanken von der sinnlos-fortunaliaften Schicksalswillkür der Götter 
aufnimmt, um die Einsichten vom Lcbens-„Traum, in dem nur Leiden wirklich sind", 
und nur „Frevel Glück", dagegen „Güte Pein kennt", in der zentralen Maxime gipfeln zu 
lassen. 

find doch ist gut sein mehr als glücklich sein. Der Unterschied in der Radikalität der Grenz- 
situation zeigt sich vielleicht am deutlichsten in den Formulierungsnüancen der Gebete. 
W ahrend die Eunpideische Heldin beispielsweise betet, weil sie glaubt, die Götter anzu- 
flehn verleihe Hoffnung, und damit unausgesprochen doch noch mit der Möglichkeit eines 
geneigten Flimmels rechnet, schreit Werfeis Hekuba im gleichen Gebet: 

Götter, ich rufe euch und rufend weiss ich, 

Dass ihr der schlimmste Beistand seid. Doch ruf ich, 

Und rufe Götter, denn das Herz bedarf 

Im Tanz der unerbittlich eisigen Welt 

Des Betens. - Ich bin hin und bete Götter! 
Diese Hekuba betet im Yollbewusstscin des versperrten, ja des feindlichen Himmels, sie 
hofft wider besseres Wissen, hofft gleichsam ohne Hoffnung und erweist eben durch diese 
ans Absurde streifende paradoxale Haltung die Macht ihres tragisch-heroischen Willens 
zum „Dennoch". Im zweiten Gebet Hekubas wird, im Gegensatz zur Euripideischen Fas- 
sung, Gott nicht mehr als der|emge angesprochen, der alles Sterbliche, auf stillem Pfade 
wandelnd, zum gerechten Ziele führt, er offenbart sich der Werfeischen Heldin nurmehr 
als deus absconditus eines blind-fühllosen Fatums, der, ungeachtet jedes Anspruchs auf 
le t z t humige G e rech t lgkeit : 

. . .wandellos in ungeheurer Stille 

ledwedes Schicksal an sein Ende lenkt 10 , 
damit einer Semsidee Raum gebend, die erst in des Ubersetzers „Vorbemerkung" in ihrer 
ganzen Schärfe zu Worte kommt, wo es heisst: „Die Elemente sind blöde... die Götter 
bedingte und lüsterne Riesen, die sich von den Menschen durch nichts unterscheiden als 
durch grösseres Laster, Kraft und Klugheit, und schliesslich das Allerhöchste, . . .Gott oder 
Schicksal, lenkt kalt und herzlos die Sterne." 17 
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Wenn der Dichter in dieser Vorbemerkung gesteht, die Übersetzung der Euripideischen 
Tragödie sei durch das Gefühl veranlasst worden, „dass che menschliche Geschichte 
in ihrem Kreislauf den Zustand passiere, aus dem heraus dieses Werk entstanden sein 
möge" 18 , so bestätigt sich zunächst seine früher dargelegte zyklische Konzeption von 
Zeit und Geschichte, in die hier selbst die Eschatologie des christlichen Hellsgeschehens 
einbezogen wird. 

So bedeutet hier die vorchristlich unerlöste Geistesepoche des Euripides nichts weniger als 
historisches „Dejä vu" der Gegenwart, aus welcher sich nach des Dichters gcschichtssym- 
bolischem Determinismus neuerdings ein Erlösungspathos zu lichten hat. iMessianische 
Erwartung wird damit zum ewig wiederholbaren Mythos der Zeit, in einem ähnlich ge- 
schichtsmvstischen Sinne wie in der chassidistischen Eschatologie Martin Bubers, welcher 
die messianische Zeit ebenlalls als „reinen Augenblick" bezeichnete und neben der „ein- 
maligen Erlösung am Ende" eine „allmalige in der Zeil", neben der „endzeitlichen Messi- 
anität" eine „allzehliche, über die Zeiten ausgegossene" annahm 21 . 

Werfel geht noch weiter, indem er im Hinblick auf das christliche Erlösungsereignis 
schliesst, diesem müsse auch heute eine tragisch-antike Wclthaltung vorausgehen. Aus sol- 
chem Ineinander von eschatologischer und mythischer Geschichtsschau ergibt sich die pa- 
radoxale Forderung, dass für die lebendige Gegenwart, ebenso wie für Hekuba, „das Blut 
auf Golgatha noch nicht geflossen" sein soll. Damit gewinnt die Gestalt der Hekuba für 
die Gegenwart sowohl absolute wie relative Bedeumngsvalenz, sie ist ungleichen allgemein- 
gültiges wie vorläufiges Idealbild, ihr tragischer Welttrotz muss sein, damit sich daraus der 
Göll der messianischen Erwartung lichte: „Die Welt ist noch nicht erlöst, so ist das Fmale 
ein Höllentanz von Unglück, und das menschlich erhabenste Gefühl, die letzte Steigerung, 
in der es schliesst, der Trotz!"- Dieser tragische Welttrotz ist gleichsam das eschatologischc 
„Gebot der Stunde" für die „Gattin, die den Gatten, die Mutter, die fünfzig Söhne verliert, 
die Königin, der zu Häuptcn Stadt und Palast einstürzen, die Adlige, die leibeigen wird. 
Sie fühlt keine Schuld, die sie abzutragen hätte. Dass der Mensch leiden muss, ist ihr der 
unsinnigste Unsinn der unsinnigen Welt."-' 

c. Der tragische Mensch als messiatäseber Sinn mittler der Welt 

Hekubas Leiden gründet zutiefst im Bewusstsein ihrer Gebundenheit an eine Welt, welche 
unsinnig ist, weil sie gegen ihren eigenen Sinn steht. Denn ihr Weltsinn muss laut Werfeis 
Vorwort sein: „ihren Sinn der Welt zu leihen". Hekubas tragische Situation ergibt sich 
mithin aus einer subjektivisüschen Sinnvorgabe der Well, die sie mit dem Lyriker Werfel 
teilt: Statt dass die Welt in ihr anfängt, fängt sie in der Welt an, statt dass sich die Welt ;ui 
ihren Sinn bindet, ist sie gebunden an den Unsinn, der ihrem Smn entgegenstehenden Welt. 
Als Gegensinn zum Unsinn der Welt, der da absolute Gebundenheit heisst, erfüllt sich 
nun ihr Sinn konsequenterweise als absolute Freiheit. Die Ohnmacht ihrer Gebundenheit 
aber bestimmt ihr Dasein so umgreifend, dass sich ihr Leben nurmehr als reines Leiden, 
als totale Passivität darstellt, der |ede Möglichkeit einer gegenwirkenden Tat, einer aktiven 
Manifestation ihrer Freiheit versagt scheint. So bleibt ihr als letzte und einzige Äusserung 
ihrer persönlichen Freiheit nurmehr die Entscheidung zwischen Sein und Nichtsein, zwi- 
schen Leben und Tod. Damit wird die Entscheidung zum Leben zur sittlichen Entschei- 
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düng des Lebens schlechthin. Werfel lehrt: „Der Dichter gibt dem Menschen nicht d:is 
Recht zu seinem Tod, die Pflicht des Menschen ist, zu leben. Und das Leben ist des Men- 
schen Pflicht." 11 Dies sind, zunächst mindestens, nicht bloss vulgär- vitalistischc Maximen, 
als welche sie der Kritiker Bernhard Diebold darzustellen beliebte . Vielmehr wertet der 
Dichter hier eine im landläufigen Sinne biologisch-instinkthafte Grundmtention zur einzig 
möglichen lebenserhabenen Freiheitsäusserung des Menschen aut, die sein auswegloses 
Leiden zur eigenmächtig ergriffenen Leidenschaft, sein Leben zur willentlichen Gebärde 
und dessen animalischen Unsinn zum Sinn der menscheingeborenen Sinnhaftigkeit venn- 
nerl. Dass die Entscheidung zum Leben für Werfel eine echte, tragische und damit geistige 
Entscheidung bedeutete, wird einsichtig, wenn man sich erinnert, dass sein Einblick in die 
tragische W'cltbcschaffenhcit konsequenterweise die verzweifeltste menschliche Daseins - 
frage zeitigte: W arum überhaupt etwas und nicht vielmehr nichts sei . Aus dem Fragwür- 
digwerden der Existenz an sich aber eröffnete sich die Möglichkeit einer Lösung in der eu- 
thanas tischen Verflüchtigung, welche denn auch Hekuba offen steht: Bevor sie „das Leben 
an die Brust" nimmt, eilt sie, vom Übermass ihres Wehs überwältigt, gegen das brennende 
Troja mit den todestrunkenen Worten: 

Ich fliege, schwebe, wehe dir entgegen! 

Geliebte Stadt, als deine hellste Flamme 

Will ich mich jauchzend bis zu Ende taumeln. 27 
In Hekubas nachfolgendem freiem Verzicht auf den ekstatischen Tod widerruft der Dich- 
ter zugleich sein frühes romantisches Todespathos, welches er |etzt offenbar als Flucht 
der dem Widersland der äusseren Dingwelt nicht gewachsenen Innerlichkeit, mithin als 
Geste der eigenen Bedingtheit erkennt. Das frühe Pathos Werfels, das, wie wir ehedem 
feststellten , im Überschwang über den Widerstand der Dinge hinweg die Unbcdingthcit 
des poetischen Ichs manifestieren sollte, erhält im Pathos Flekubas eine neue, umgekehrte 
Richtung. Fher gibt sich der pathetische Ausdruck menschlicher Unbedingtheit als Uber- 
schwang in den Widerstand der Dinge hinein. Das Paradoxale solchen Unterfangens aber 
ergibt den tragischen Widerspruch, der den Menschen mit umso erhabenerer Freiheit aus- 
zeichnet, je sinnwidriger sein lieben erscheint und |e übe rschw angliche r es dieser dennoch 
„an die Brust nimmt". 

Aus diesem Widerspruch entwickelt der junge Werfel seine Idee der Tragödie, er nennt 
sie den „Funken zwischen den beiden Polen, die da heissen: Vernunft und Welt, Sinn und 
Leben, Mensch und Geschehen", und er definiert sie als „den grossen Schwu ige rieh tspro- 
zess des Notwendigen gegen das Zufällige", der „den Wert, das Unbedingte, che Idee er- 
zeugt" ". Von grundlegender Bedeutung aber ist, dass der Ort dieses Unbedingten, mithin 
Absoluten, nicht Gott, sondern der tragische Mensch selbst ist. Der Mensch gibt, tragisch 
gewillt, dem Zubilligen Notwendigkeit, er „verwandelt das Chaos in den Kosmos, und 
der tragische Schöpfer stellt, indem er den Menschen zur Mitte macht, das Unendliche 
wieder her" . Der Letztsinn in Werfels tragischer Daseinsdeutung also bleibt nach wie 
vor che Autonomie der menschlichen Subjektivität, welche sich als letzte Ausgespartheit 
menschlicher Bedingtheit in jenem heroischen „Trotzdem" manifestieren soll. In diesem 
„Trotzdem" weht deutlich der Geist und die Idee eines tragischen Ubermenschentums, 
dessen kategorischer Imperativ wohl am zutreffendsten mit Nietzsches Pflichtaxiom:"Was 
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ist gut? Tapfer sein ist gut!" umschrieben wird. Die Pflicht zu diesem sinnvermittelnden 
„Trotzdem" aber spezifiziert unser Dichter als „Pflicht zum Leben", die das Leben zur 
reinen Trotzgebärde wandelt. „Das Leben ist des Menschen Pflicht", lasen wir ui Werfeis 
Vorwort: „Pflicht aber ist der Trotz gegen die unmenschliche Schöpfung, W iderstand, Wi- 
derstand gegen die Natur, Glaube an das Mittlertum der Menschheit, die da ist ihren Sinn 
der Welt zu leihen". "' Voraussetzung solch tragischer Sinnmittlung aber ist das Bewusstsein 
der Sinnlosigkeit von Welt und Leben, die Leugnung einer ausserhalb der menschlichen 
Subjektivität denkbaren sittlichen Weltordnung, mithin in letzter Sicht die Entwertung der 
transzendenten Werte, die bei Werfel in der metaphysischen Maxime: „Gott lenkt kalt und 
herzlos die Sterne" gipfelt. 

Aus dieser zutiefst nihilistischen Seinsschau muss sich der Welttrotz Hekubas in letzter 
Konsequenz zu Gottestrotz versteifen: W ährend Euripides' Heldin den Sturz der Stadt 
durch Götterlos trotz Gottesdienst und Opfer dahin sinndeutet, dass Ihon durch diesen 
Sturz umso herrlicher und ewiger in der Dichtung der Nachwelt weiterlebe, sieht Werfeis 
Hekuba in solch cwigkeits siehe indem und damit zeitvemichtendem Nachruhm eine sub- 
tile Rache an den unsterblichen Göttern selbst: 

Nur die ihr schont, o Götter, tötet ihr. 

Von ihnen weiss die Muse nichts, und nicht 

Verwelkt die Zeit an ihrem Hauch! Kern Lied 

- O Schiff der Ewigkeit - trägt sie dahin! 

Wir aber werden durch Gezeiten wachsen, 

Und rächen uns an den Unsterblichen 

So durch Unsterblichkeit! - 32 
Nach den letzten, originär Werfeischen Versen mag es erstaunen, wenn der Dichter in 
seiner Vorbemerkung den Euripides seiner Übersetzung als „Vorboten, Verkünder, als 
frühe Taube des Christentums" preist, weil dieser den „Trotz gegen die unmenschliche 
Schöpfung" (implizite gegen den unmenschlichen Schöpfer) als „Pflicht" und damit die 
„Moral" als"letzte histonsche Konsequenz" semer nihilistischen Skepsis dem Chaos der 
Welt verkündet habe, die zugleich „die erste Dämmerung des Glaubens sei" 1 .. 

Ein dermassen dialektisch aus Gottestrotz ermittelbarer Gott kann schwerlich der tran- 
szendente Liebesgott christlicher Glaubensdevotion sein, er wird vielmehr als existenzim- 
manenter, werdender Gott aus der Mitte des Menschen geboren, in dessen Seele, nach des 
Dichters eigenem Eingeständnis, „der Glaube seine Form verloren hat" 1 und damit als 
reine transzendierende Vitalität weiterlebt. Diese Vitalität aber realisiert sich, laut Überset- 
zung und Vorwort, als tragischer Wille zur menschlichen Unbedüigtheit inmitten ihrer Be- 
dingtheit, als heiliggesprochene Selbstüberhebung zur menschlichen Absolutheit inmitten 
ihrer Kontingcnz. 

Im Gegensatz etwa zum echt religiösen Anliegen von Hölderlins späten Sophoklesüber- 
setzungen, deren Tragik die transzendente Gottesmacht offenbaren und das idealistische 
Bekenntnis zur menschlichen Autonomie als freventlichste Hybris des Menschengeistes 
widerlegen sollte, bedeutet die Transzendenz, die sich aus der Tragik der Werfeischen Neu- 
dichtung zu lichten hat, innermenschlich transzendierte Wirklichkeit, ihr Gott, den der 
Dichter selbst als „vage, schwankende Gestalt" bezeichnet, schillert in der ganzen Unbe- 
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stimmtheit eines kommenden Übermenschentums, dessen Ewigkeit nicht Zeitjenseiügkeit, 
sondern absolute Zukunftsträchtigkeit bedeutet. 

Mit christlichem Offenbarungsglauben hat eine solcbe Daseinshaltung wohl nur formale 
Riemente gemeinsam, vor allem die eschatologische Gerichtetheit ihres ethischen Pathos. 
Doch seit Hegels geschichtsbetonender Philosophie des Werdens ist diese säkulare Re- 
naiss;uice der jüdisch -christlichen Endzelterwartung fast jeder neueren Hellslehre zu 
eigen, möge sie sich nun materialistisch-sozialistisch im Sinne Marx-Engels, metaphysisch - 
vitalistisch im Sinne Bergsons und Klagcs', anstokra tisch -uidhiduaüstisch im Sinne von 
Nietzsches Ubermenschentum oder aber, alle diese Tendenzen in sich vereinigend, als 
Messianismus der expressionistischen Generation gehaben. 

Alle diese zum religiösen Pathos autgehöhten Heilserwartungen aber kennzeichnet ihre 
spezifische Entleertheit von den dogmatischen Inhalten einer konkreten Religion. Anstelle 
des persönlichen Gottes, Chnsti oder des jüdischen Jahwe, wird ein existenzimmanentes 
Absolutes gesetzt, sei es das Kollektiv, das Leben oder das unbedingte Ich. In |edem Falle 
steht der moderne, und auch Wert eis früher Messianismus im Zeichen eines umgreifenden 
Egozentrismus, der wesensnotwendig, mag er sich noch so „religiös" gebärden, an der 
Grundforderung jeder Religion, der Glaubensdemut, vorbeisieht. 

d. Der frühe Chassidismus Martin Buben und seine religiöse Problematik 

Selbst Martin Buber, der den messianischcn Intentionen des jungen Werfel wohl am näch- 
sten stand, und der seine emsthaften religiösen Erneuerungsbestrebungen in der mystischen 
Tradition des Judentums verankerte, gründete, mindestens zu .Anfang, seine chassidische 
Botschaft auf einen Subjektivismus der Innerlichkeit, der in diesem Masse ohne den vor- 
gängigen sub)ektivistischen Geist nietzscheanischen Übermenschentums schwerlich zu 
denken wäre. Will doch seine chassidische Botschaft die existenzmystische „Gottfindung 
in letzter Reinheit auf das Selbstsein" stellen 35 . 

In seinen ersten chassidischen Büchern (geschrieben 1906 und 1907), in seinem 
Buche ,,Daniel"(1913) und besonders in seinen epochalen Reden „Vom Geiste des 
Judentums"(gehalten zwischen 1912 und 1914) verherriieht dieser Religionsphilosoph 
den neuerstehenden mystischen Subjektivismus als „Geist des Onents" und sieht in ihm 
den „Geist des Judenrums" sich vollenden. Denn, so lehrt er über die Innerlichkeit des 
jüdischen Ingeniums: „Den vom Subjekt unabhängigen Gegenständen unendlich fremd, 
nur für die den Funktionen des Sub|ekts unterworfenen Gegenständen verständnisvoll, 
exisüert der Jude weniger in Substanz als in Relation."' 6 

Man glaubt eine ethisierende Abwandlung von Werfeis subjektivistischer Existenzformel 
„Die Welt fängt im Menschen an" zu vernehmen, wenn Buber in seiner ersten Rede ver- 
kündet: „Die Erkenntnis des Onents ist, dass die Innerlichkeit der Welt in ihrer Äusserung 
und Offenbarung gehemmt ist, dass die urgemeinte Einheit gespalten und entstellt ist, 
dass die Welt des Menschengeistes bedarf, um sie zu lösen und zu einigen, und dass das 
Leben des Menschen auf der Welt einzig dann seinen Süin und seine Bedeutung hat." 37 
Solch subjektivistischer Sinnvorgabe der Welt, die Buber im chassidistisch.cn Lehrsatz zu- 
sammenfasse „Jeder soll sagen: um meinetwillen ist die Welt erschaffen worden - Jeder 
soll sagen: auf mir steht die Welt" 38 , entspricht auch sein früher religiöser Intuitionismus, 
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aus dem heraus er, etwa im Sume von Bergsons „Religion dynamique", die prinzipielle 
Priorität der individuellen, gefühlsmassigen Religiosität vor der allgemein verbindlichen, 
dogmatisch bestimmten Religion lehrt. Danach ist „Religiosität das ewig neu werdende, 
ewig neu sich aussprechende, das staunende und anbetende Gefühl des Menschen, dass 
über seine Bedingtheit hinaus und doch mitten aus ihr hervorbrechend ein Unbedingtes 
besteht, sein Verlangen, mit ihm lebendige Gemeinschaft zu schliessen, und sein \\ ille, 
es durch sein Tun zu verwirklichen und in die Menschenwelt einzusetzen. Religion ist die 
Summe der Bräuche und Lehren, in denen sich die Religiosität einer bestimmten Epoche, 
eines Volkstums, augesprochen und ausgeformt hat, in Vorschriften und Glaubenssätzen 
festgelegt, allen künftigen Geschlechtern ohne Rücksicht auf deren neugewordene, nach 
neuer Gestalt begehrende Religiosität als für sie unverrückbar und verbindlich überliefert. 
Religion ist solange wahr, als sie fruchtbar ist." 39 

(Wie sehr eine solche Bestimmung von Religiosität und Religion direkt auf die Religi- 
onsphüo sophie der Romantik und insonderheit Schieiermachers weist, dies aufzuzeigen 
gehört nicht in den Rahmen unserer Untersuchung. Erst in späterer Zeit wird Buber, im 
Zeichen eines objektiveren Welt- und Gottverhältnisses, Religion und Religiosität gerade 
in einer umgekehrt verlaufenden Abhängigkeit aufzeigen, wenn er beispielsweise 1952 er- 
klärt: „Der Mystiker betritt den Raum seiner mystischen Erfahrung, die bestimmt ist, die 
Grundlage seiner Lehre zu werden, nicht aus einem neutralen Weltraum, sondern aus dem 
lieben sraum einer konkreten Religion, in dem er daheim ist und in den er immer wieder 
heimkehrt, ja auch seine Erfahrung selbst ist in nicht geringem Masse von den Eberliefe- 
rungen und von den Lebensordnungen dieser Religion geprägt. Sogar wenn er sich von 
der Dogmatik semer Religion loszusagen scheint, bleibt er mit ihrer Vit:dität verbunden. 
Die Mystik ist eine geschichtliche Erscheinung. " 4 ) Aus der eben beschriebenen subjek- 
tivistischen Konzeption alles Religiösen, in welcher Religion lediglich als dessen zeitlich 
bedingte und begrenzte Ausformung und V erformung erscheint, aber folgt zwangsläufig 
die bei Werfel ebenfalls zu beobachtende" Betonung des übergeschichtlich Mythischen, 
das der junge Buber als „natürliche und ewige Metaphysik der Menschenseele" und als 
eigentlichste Lebens- und Geisteskralt des Judentums gegen die „rationalmonotheistische 
Rabbmenreligion" ausspielt, indem er argumentiert: „Die persönliche, ungemeinsame und 
unzugängliche Religiosität der EinZelseele hat ihre Geburt im Mythos, ihren Tod in der 
Religion. Solange die Seele in dem reichen Boden des Mythos wurzelt, hat die Religion 
kerne Macht über sie." 43 In diese mythische und eigentlichere Tradition des Judentums reiht 
Buber selbst die Evangelien ein, die für ihn eine unter anderen mögliche Gestaltung my- 
stischer Existenz bedeuten, d.h. „die Legende vom Leben des zentralen, des vollkommen 
verwirklichenden Menschen", von heiligen Männern, „die über die innere Welt herrschten, 
von Jeschua aus Nazaret bis zu Israel, dem Sohne Eliesers, dem Baal Schern, welche alle 
das eine lehrten: wie wir Unbedingte werden können" 44 . 

Doch ebendiese Unbedingtlieit scheint der eigentliche Gottinhalt der dogmalisch mhalts- 
und bindungslosen frühen Religiosität Bubers zu sein. Mag er auch versichern: „Man fälscht 
den Sinn des Akts der Entscheidung im Judentum, wenn man ihn als einen bloss ethischen 
behandelt, er ist ein religiöser, vielmehr: er ist der religiöse Akt; denn er ist die Verwirk- 
lichung Gottes durch den Menschen" 41 ; diese Realität Gottes verflüchtigt sich in der von 
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ihm gemeinten mystischen Existenz zur Abstraktheit und Unbestimmtheit eines ethischen 
Formalismus, behauptet er doch gleichzeitig: „Ob ein Dienst Götzendienst oder Gottes- 
dienst sei, entscheidet nicht, unter welchem Namen man seinen Gott anruft, sondern wie 
man ihm dient" 4 , und e r präzisiert dieses „Dienen" etwas vorher in der Lehre: „Nicht der 
Inhalt einer Tat macht sie zur W ahrheit, sondern ob sie in menschlicher Bedingtheit oder in 
göttlicher Unbedingtheit geschieht."'" Diese vergötthehende „l "nbedmgtheit" aber ist nach 
Ruber „der spezifische Gehalt des ]udentums": „Nicht aui einem Glaubenssatz und nicht 
auf einer ethischen Vorschrift ist die jüdische Religiosität aulgebaut, sondern auf dem 
Grundgefühl, dass eins not tut."" W as also diese Unbedingtheit erwirkt, ist nach Buber die 
je und je und selbeigenst vollzogene Entscheidung. Und so ist „die Gründau schauung des 
Judentums die .Anschauung vom absoluten Wert der Tat als einer Entscheidung" 4 . Buber 
betont das Subjektivistische dieser Entscheidung, wenn er erklärt: „Das ist der Sinn des 
jüdischen Dualismus, dass jeder seibeigen aus seiner Tiefe und Finsternis nach göttlicher 
Freiheit und Unbedingtheil ringt: kein Mittler kann ihm helfen, kern Getanes ihm seine Tat 
erleichtern, da eben an der durchbrechenden Kraft seines Ansturms alles gelegen ist, und 
jede Hilfe, jeder „Anschluss" diesen Ansturm nur zu schwächen vermag." 5 - Wie Ilekuba 
angesichts des feindlichen Himmels ohne Hoffnung „auf etwas" oder „auf jemanden" 
trotzdem hofft und gerade im „puren" Heroismus ihres Höffens die Macht ihrer Eigen- 
ständigkeit ins Absolute transzendiert, baut auch Bubers subjeküvistischer Wille zur ver- 
göttEchenden Unbedingtheit anstelle von Bindung an Glauben und transzendentes Mitt- 
lertum ausschliesslich auf die „eingeborene Richftmg" des Selbstscins, deren Wesen er in 
seinem Buche „Daniel" einmal selbst „ganz und gar nichts anderes als Magie" nennt 51 . 

Das letzthmnige Woraufhin dieser Richtung, die sich als Entscheidung ausspricht und als 
Unbedingtheit auswirkt, ist die Erlösung. Buber lehrt: „Es gibt keine Ziele, sondern nur 
das Ziel. Nur ein Ziel ist, das nicht lügt, das sich in keinem neuen Weg verfängt, in tlas alle 
Wege münden, von dem kein Abweg ewig flüchten kann: Die Erlösung." 52 Und zwar ist 
diese Erlösung als ausschliesslich menschlich-immanenter Akt gedacht - „Ob Gott tran- 
szendent oder immanent ist, ist nicht Sache Gottes, es ist Sache des Menschen" 5 ', heisst es 
in einer Rede, - die Erlösung ist, ebenso wie die Gotlfindung, ganz aut das Selbstsein des 
Menschen gestellt in dem Sinne, dass sich die Selbsterlösung eben in dem Entschlüsse zur 
Welterlösung vollzieht. 

Voraussetzung dieses Erlösungswillens aber ist die Anschauung von der Erlösungsbe- 
dürftigkeit bezw. vom Makel der Schöpfung selbst, welche denn Buber auch viel nach- 
drücklicher als die individuelle Erlösungsbcdürftigkcit bezw. Sündhaftigkeit des Menschen 
betont. So schreibt er: „Der Makel der Geschöpfhchkeit und ihre Erlösungsbedürttigkeit 
sind eins,... der Makel der Geschöpfhchkeit und nicht bloss des Menschen; die Weltein- 
wohnung Gottes und nicht bloss die Seeleneinwohnung Gottes. Von hier ist auszugehen, 
um zu erlassen, was die chassidische Botschalt von der Erlösung sagt." w 

Auch in der frühen Metaphvsik Bubers gilt im FImblick auf die vergöttlichende Unbe- 
dingtheit als absolutes Endziel die Sphärengleichung: Geschöpfhchkeit = Bedingtheit 
=( Getrenntsein vom absoluten Ureinen = Zwiespalt — das lT>el. 

Der pancnthcistischcn Grund an schauung der kabbalistischen Kosmogonic verpflichtet, 
verlegt der frühe Chassidist Buber den Grund des Schlechten in den (emanativen) Schöp- 
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fungsvorgang selbst: Er besteht in der kosmogonischen Trennung von Gott und Welt, 
die sich jetzt als unfassbares Gott-Wesen (Elohim) und mitteilbare, aber dabei „exilierte" 
Gottcs-Glorie (Schechinaj gegenüberstehen und der erlösenden W lcdcrvereinigung durch 
den an beiden Gottesaspekten teilhabenden Menschen harren. (Aus dieser Theodizee be- 
zieht Buber den erwähnten „allmaligen" existenzmystischen Messianismus, der schon in 
dem System der lurjanischen Kabbala zugrundegelegt ist.) Die Ausweitung der mensch- 
lichen Erbsünde zum metaphysischen Übel der göttlichen Seinsvollkommenheit selbst, 
die wir auch in Werteis Metaphysik des „Schöpfungslehlers" feststellen konnten 7 , aber 
lenkt erst den Blick von der individuellen Sündhaftigkeit des Menschen ab und macht ihn 
fähig, sich über seine Gefallenheit als über die Gefallenheit der Welt zur Unbecüngtheit und 
Freiheit semer weltcrlöserischen Entscheidung zu erheben. So bedeutet denn für Buber 
„Sünde" nicht so sehr cüien Akt der Entscheidung zum Bösen, sondern Entscheidungs- 
losigkeit an sich: „Sünde bedeutet gar nichts anderes als zwiespältig, unfrei leben" 56 . Im 
gleichen, rem formalethischen Sinne, welcher Taten nur nach ihrer Unbedmgtheit, nicht 
nach ihrem faktischen Inhalt wertet, schilt sich auch Werfe! in seinem »Gerichtstag: 

. . .zu klein zur Sünde, zu gering zur Wohltat, schw ach 

im Frevel und werdos in der Reue, 
und preist gleicherweise: 

...selig die einfach Guten, selig die einfach Bösen 57 . 
Solch hochgemutes Freiheitsethos aber rechnet im Grunde gar nicht mit der Möglichkeit 
menschlicher Entscheidungsschwäche aus eigener Sündhaftigkeit. Die Welt erlösen wollen 
in der Anmassung eigener Unbedingtheit kann in W irklichkeit nur der von vorneherein 
Unbedingte, letztlich der fraglos Heilige, dem kein Bewusstsem von persönlicher Schuld 
und daraus erwachsender Erlösungsbedürftigkeit seine Entscheidungskraft mindert. 

So ist auch Ilekubas tragischer Welt trotz, in welchem sie die Würde ihrer Unbedmgtheit zu 
manifestieren sucht, zuvörderst auf ihre persönliche Schuldunbewusstheit gestellt. Werfel 
schreibt von ihr: „Sie fühlt keine Schuld, die sie abzutragen hätte. Dass der Mensch leiden 
muss, ist ihr der unsinnigste Unsinn der unsinnigen Welt** 58 Wäre ihr Leiden an das Be- 
wusstsem einer persönlichen Schuld geknüpft, es würde zum Straf- und Sühneleiden, sein 
innerer W iderspruch erlösche und mit ihm seine Tragik. Wo die Katastrophe eine persön- 
lich lokalisierbare Verschuldung ermittelt {etwa im Sinne der erwähnten Sophoklesüber- 
setzungen Hölderlins), hört die eigentliche Tragödie auf , das Mysterium vom strafenden 
Gott beginnt, in welchem der sittliche und religiöse Beifall das Gefühl einer fundamentalen 
Tragik ausschliesst. Auch Bubers früher Messianismus der unbedingten Entscheidung, den 
er als „Geist des Judentums" bezeichnet, beinhaltet einen grundsätzlich tragischen Kern. 
Umschreibt er doch die Unntentlon der jüdischen Innerlichkeit als „Pathos" und dieses als 
„W ollen des Unmöglichen**, das er in den „unerfüllbaren Forderungen" der absoluten Ge- 
rechtigkeit (Moses und die Propheten), der absoluten Liebe (Jesus und Paulus) und der ab- 
soluten mystischen Union mit Gott (Phüon und Kabbala) geschichtlich realisiert sieht und 
in dem apodiktisch heiliggesprochenen jüdisch-orientalischen Subjektivismus begründet, 
wenn er erläutert: „So wird die Seele, die in den wirklichen Dingen keinen Boden finden 
kann, von ihrer Leere und Unfruchtbarkeit erlöst, indem sie in dem Unmöglichen Wurzel 
schlägt." Die unverkennbar negative Komponente dieses mystischen Subjektivismus, der 
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a priori ein dialektisches Element in seine Verwirklichung miteinschliesst, aberlässt Bubers 
chassidis tischen Mcssiamsmus auf eine „tragische Existenz" als ethische Daseinsforderung 
hm aus laufen. 

e. hubers chassidische Botschaft und der frühe Messianismus Werfeis 

Ein tieferes Eingehen auf die frühe chassidische Botschaft Martin Bubers, dessen geistige 
Ausstrahlung auf den Messianismus der gesamten, grossenleils jüdischen Expressionisten- 
generation noch einer extensiven Untersuchung harrt, schien deshalb im umgänglich, weil 
Bubers epochaler Entwurf eines eben umrissenen mystisch-existenziellen , Judentums" 
dem Messianismus des jungen Wcrfel zweifellos am nächsten stand. Unseres Dichters spä- 
tere dramatische Auseinandersetzung mit dem Zcntralproblem der Erlösung und des Er- 
lösers ist, wie noch aufzuzeigen sein wird, wesentlich eine Auseinandersetzung zwischen 
einem dämmernden Christenrum und einem eigenartig und neuzeitlich geprägten Juden- 
tum, dessen Grundriss vor allem am frühen Buberschen Chassidismus abzulesen ist. 

Mit Buber teilt der frühe Wcrfel die Anschauung von der Erlösungsbedürftigkeit der Welt 
als kategorische und „allmaligc" Forderung der Zeit, die vielen seiner Hervorbringungen 
ein zusehends apokalyptischeres Pathos messianischer Geschichtswende-Erwartung ver- 
leiht. Gemeinsam ist dem Denker und dem Dichter des weiteren ihre subjektive Sinn vor- 
gäbe der Welt, die das kommende Reich der Erlösung als Restitution einer allwaltenden 
und weltausrichtenden Innerlichkeit erschaut. Beiden gemeinsam und nur eine letzte 
Steigerung ihrer subjektiven Daseinsdeutung ist ihre grundsatzliche Egozentrik, die den 
Einzelmenschen in die Mitte des Erlösungsvollzuges stellt und die Erlösungsvollendung 
in dessen entscheidender Enbedingtheit verkündet. Eine dichterische Paraphrase dieses 
cxistenzicllcn Messianismus stellt der Schluss von Werfcls bedeutungsschwerem Gerichts - 
tagsgedicht „Das Licht und das Schweigen" dar: 

Komm, komm, Mensch! An dir ist es, aus den Getösen 

Das Schweigen zu schliessen, das Lied zu erlösen! 

Komm, komm, Mensch! An dir ist es, aus den Gewalten 

Des Farben-Zerfalls das Licht zu gestalten! 

Komm, komm, Mensch! Nur du wirst durch heilige Taten 

Die werdende Gottheit lassen geraten. 

Aus dieser Wirrsal, dem Wähn und dem Schemen 

Wirst du die Vielfalt zur Einfalt vereinen!" 3 
In beider Religiosität also geht die alleinseligmachende Richtung „von unten nach oben", 
Transzendenz wird nicht als Embruch in die menschliche Bedingtheit erlebt, sondern als 
selbstuberhebender Ausbruch m menschliche L nbcdingthcit, che sich, um der Reinheit der 
transzendierenden Autonomie willen, jeder äusseren Hilfe durch göttliche Offenbarung 
oder Mittlerschaft entschlägt. 

(Sehr viel später wird W erfel einmal, aus deutlich zeitgeschichtlicher und autobiographischer 
Sicht, den Messias der Christen als den „überwundenen jüdischen Subjektivismus" 62 defi- 
nieren!) Gerade seiner wesenhaften C inadenlosigkeil wegen, welcher anderseits eine ebenso 
wesenhafte Sündelosigkeit entspricht, läuft beider Messianismus auf das Ethos einer tra- 
gischen Existenz hinaus, da die Dialektik des rein menschlichen Ringens um L nbedmgtheit 
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aus der Erfahrung der Bedingtheit nie durch göttliche Transzendenz aufhebbar scheint. 

Und so sehen wir endlich, in einer letzten Sinnbrechung, in Werfeis Neudichrung der „Tro- 
erinnen" das Anliegen eines jüdischen Apokalyptikers verdichtet, der im Schicksal I lekubas 
das ewige Schicksal des eigenen Volkes zu gestalten und anhand der antiken Tragödie den 
von ihm gemeinten tragisch-messianischen „Geist des Judentums" allmenschlich zu inter- 
pretieren versucht. 

Tatsächlich liegen Analogien zwischen Hekuba und Hiob, zwischen der Zerstörung Trojas 
und Jerusalems, zwischen den versklavten Troerinnen und den exilierten „Töchtern Sions" 
auf der Hand. Die auffallendste Parallele ergibt sich wohl zwischen den immer wieder 
vernichteten politischen Messiashoffnungen Israels und Hekubas anfänglichen Rachehoff- 
nungen auf den Knaben Astyanax, der, ähnlich dem christlichen I.eidensmcssias, durch 
griechische Staatsräson hingemordet, 1 Iekuba endlich an allen äusseren Erlösungserwar- 
tungen resignieren lässt. Werfel hat diesen Sinnkonnex seiner „Troerinnen" selbst betont, 
als er in dem für die Aufführung am Wiener Burgtheater stark abgeänderten Prolog den 
Knaben Astyanax als den erwarteten kindlichen Opfermessias erscheinen Hess, der allem 
die Macht der dämonischen Schicksalsgötter bannen kann und der dort die allmalig erlö- 
sende Messianität im menschlichen Opferleiden verkündet. 

/ Der Leidens- und Opfergedanke im frühen Messiamsmus Werfe/s 

In der grundsätzlichen Betonung des Leidens, in der barock-fatalistischen Bevorzugung 
der passiven vor den aktiven Tugenden aber unterscheidet sich Werfeis früher existenzieller 
Messianismus von demjenigen Martin Bubers und nähert sich gleichzeitig, zum mindesten 
in formaler Beziehung, den Erlösungslehren eines östlich getönten Christentums. Wäh- 
rend Buber „die Grundanschauung des Judentums" in der „Anschauung vom absoluten 
Wert der Tat als einer Entscheidung" 4 erblickt und damit einem ethischen Aktivismus das 
Wort redet, preist Werfel immer wieder das Leiden, die I Eingabe, die Passion als reinste Ma- 
nifestation tragischer L'nbedmgtheit. Es scheint tiefbezeichnend, dass im Zentrum seines 
ersten Bekenntnisses zur tragischen Daseinshaltung eine Frau steht, die schon kraft ihrer 
Natur Trägerin eines passiven Prinzips ist. 

Kämpferische Bewährung sieht der Dichter mithin weniger in der siegreichen Tat als im 
Ausstehen und Dulden gipfeln. Selbst Werfeis anarchische Revolutions-Aufrufe stehen im 
Zeichen der unbedingten Entscheidung zur ekstatischen Passion. So heisst es in „Einan- 
der": 

Lass nur die Mächte treten in den Nacken dir. 

Stemmt auch das Schlechte zahllose Zacken dir. 

Sieh das Gerechte, feurig fährt aus den Schlacken dir. 

Brüllend verbrenne im Wasser und Feuer-Leid! 

Renne renne renne gegen die alte, die elende Zeit! 
Im Zeichen einer heldisch-messianischen Revolution sinndeutet denn auch Werfel-Eu- 
ripides in jenem schon mehrmals erwähnten unveröffentlichten Dialog „Eunpides oder 
Über den Krieg" selbst das Opferleiden Christi, wenn er erklärt: „Der Kreuzestod war 
das reinste, musterhafteste Opfer für jene eigentliche wahre Gemeinschaft des anderen 
wirklicheren Lebens in uns. Er hatte die notwendigen Bedingungen. Die Freiheit und den 
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Wert des Lebens. Er war die grössle Kriegserklärung, die jemals erlassen wurde." Es ist 
einsichtig, dass dem Dichter aus einer dermasscn ausgeprägten Betonung der leidenden 
Dascinshaltung zwangsläufig auch die Daseinsforderung des Opfers erwuchs, welches 
Max Scheler einmal „den formalsten und allgemeinsten Begriff, unter den alles Leiden 
zu bringen ist", genannt hat. V erständlich ist auch, dass sich Werfel in dem erwähnten, im 
Anschluss an seine Tragödienübersetzung entstandenen Dialog eingehend mit dem Myste- 
rium des Opfers und des Oplersinns beschäftigt hat. llekubas tragische Verhaltensweise 
steht durchaus im Zeichen von Werleis frühem messiamschem Opfergedanken. Der lei- 
dende Mensch, der das Leiden seiner Bedingtheit „an die Brust nimmt", wird zum Opfer 
der Welt, zum Opferlamm, das ihre Gefallenheit trägt und eben im Ertragen seine und der 
Welt Bedingtheit zur göttlichen Unbedingthcit erlöst. Der Heilige auf dem Scheiterhaufen 
ruft in „Einander": 

Ich bin die Schuld der Erde! 

End ich zahl mich! Wie die Aschen sinken, 

Brüllt schon Gott vor Lust, mich auszutrinken. 7 
Der sich opfernde Mensch wird zum triumphierenden „Lamm Gottes, das hinwegnimmt 
die Sünden der Welt", zum göttlich erlösenden „Sündenbock" der Erde, der sich selbst ans 
Kreuz schlägt. Im Gedicht „Die Tugend" verkündet der Dichter: 

Durch unser Leiden werden wir gewahr, 

Wie Gott in uns durch eitles Tun zerbricht. 

Und Sehnsucht wächst aus überströmten Tagen, 

Zu opfern uns, uns selbst ans Kreuz zu schlagen, 68 

Diese forcierte Opferwilligkeit aber trägt durchaus die Kennzeichen der Ekstase, deren 
Totahtätsanspruch sich nicht im blossen Erduldenwollen jedes körperlichen und geistigen 
Übels beschwichtigt, sondern selbst zur erlösenden Hingabe an das moralische Übel, zum 
„Erleiden der Sunde" drängt, das vor allem in östlichen Erlösungslehren, bei Tolstoj und 
Dostojewski, eine bedeutende Rolle spielt. So lehrt der Dichter: 

Wer sich noch nicht zerbrach. 

Sich öffnend jeder Schmach, 

Ist Gottes noch nicht wach, 69 
Und der göttliche Leidensmessias erscheint ihm in seinem „Wir sind"-Gedicht unter ande- 
rem auch unter folgenden „Passionen": 

Du hast in )edem Weib entbunden, 

Und starbst im Kot, in jedem Stück Papier, 

In jedem Zirkus seehund wurdest du geschunden 

Und Hure warst du manchem Kavalier. 7 

g. Prometbäscbes Lebensopfer 

Bei einer so absoluten Leidensekstatik mag man fragen, wo hier noch Richtung zu finden 
sei; denn Richtung zieht nicht bloss Entscheidung, sondern auch Unterscheidung nach 
sich, es sei denn die Entscheidung erschöpfe sich in der unterschiedslosen Offenheit ge- 
genüber allen Einflüssen der richtungslosen Weltbedingtheit. Damit aber nähert sich die 
gepriesene Leidensekstase der chaotischen Lebensekstase, jenseits von Gut und Böse; der 
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tragische Opferwille gerät doch letztlich in die Nähe einer rein N ihilistischen Leidens- und 
gleichzeitigen Trotzgebärde. Wcrfel mag sich noch so sehr gegen die Eitelkeit aller Tat und 
allen Tuns wenden, wo sein gepriesenes Leiden zum rein formalen Prinzip verabsolutiert 
ist, scheint doch letztlich nur Tatstolz mit Leidcnsstolz vertauscht zu sein. 

Im erwähnten Dialog bezeichnet Werfel-Euripides das Leben als „das höchste der Güter", 
weil „niemandem etwas anderes als sein Leben gehöre". Hekubas W ille, das Leben trotz 
seines Widersinn* zu erleiden, bedeutet mithin zunächst ein Opfer an ihre Eigenmächtig- 
keit. - Dass aber „die Götter das Leben geben und nehmen", ist für Werfel-Euripides „das 
Empörendste an der Schöpfung". Aus solcher Überlegung aber kehrt sich der Gedanke des 
Lebensopfers in prometheische Blasphemie. Der Mensch, der den leidvollen Unsinn der 
Welt als „Ballett der Götter" durchschaut und „mit sterbendem Munde ruft:: Für sie auch 
mein Blut! , leistet sich die denkbar sublimste Rache an Gott, indem erdessen despotische 
äussere Schicksalsmacht durch die innere Machtgewinnung seiner eigenen Opferwilligkeit 
beschämt. Werfel-Euripides fragt. „Wer aber sagt, dass der Mensch nicht besser sein darf, 
als che Götter?" und er formuliert in dieser Frage zugleich den blasphcmischestcn Triumph 
menschlicher Bedingtheit. 

Damit sehen wir Werfeis frühe existentielle Leidens- und Opfermystik weniger auf einen 
religiösen Letztsinn, denn auf einen letzthinnigen übermenschlichen „Willen zur Macht" 
gestellt, der in einem ungemein vermnerten Kräftemessen mit Gott gipfelt. Wir bemerkten 
früher schon, wie der junge Dichter seine „Märtyrer" als „wollüstige Büsser" grüsste und 
sie mit allen Emblemen der Macht ausstattete, ja wie er selbst den Leidenstod Christi ledig- 
lich aus den Aspekten von Lust und Macht zu werten wusste A Auch Hekubas tragisches 
Lebensopfer erwächst aus der Dialektik einer Machtfrage, ihre tragische Prüfung bedeu- 
tet nach des Dichters Auslegung vorerst „nichts anderes, als dass der Schwächere dem 
Stärkeren gegenüber schwächer ist" A Ihre Stärke inmitten ihrer Schwäche aber bezieht 
Hekuba aus jener inneren, moralischen Macht, die sich am zutreffendsten mit Nietzsches 
Pflichtaxiom: „W as ist gut? -Tapfer sein ist gut" umschreiben liess. Viel später wird sich 
der Dichter einmal über ebendiese Üebermenschenmoral äussern: „Wie leicht ist doch 
jeder moralische Nihilismus ad absurdum zu führen. Nietzsche zum Beispiel fragt: „Was 
ist gut?" Und ergibt selbst zur Antwort: „Tapfer sein ist gut!" Tapferkeit aber ist doch eine 
inhaltslose Tugend, es kommt ja einzig und allem darauf an, zu welchem Ziele man tapfer 
ist; sonst wäre zwischen Held und Gangster kein Unterschied. 4 

Wie weit selbst der Opfergedanke beim frühen Werfe] die prometheischen Züge eines nihi- 
listischen Zeitgeistes annehmen konnte, aberzeigt vor allem sein noch vorder Ubersetzung 
de r"Troe rinnen" entstandenes, in den Gedichtband „Wir sind" aufgenommenes „drama- 
tisches Gedicht" „Das Opfer", welches deshalb, trotz seiner künstlerischen, geistigen und 
metaphysischen Fragwürdigkeit, eines eingehenden analytischen Exkurses bedarf. 

h. Werfeis „dramatisches Gedicht 1 ' „Das Opfer" 

Der „Fremde", der ans nächtliche Flussuter einer Stadt tritt, um sich den Tod zu geben, 
sinnbildet die innere Befindlichkeit des Dichters am Ende seines „Wir sind". 

Die Welt ist dem „Weltfreund" fremd geworden, unheimlich gleich dem Ort, wo nächt- 
liche Baracken drohen, dunkel überspülte Planken klatschen, in zwielichtiger Ferne „die 
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schlechten Huren rufen". Die Szenerie des lyrisch -dramatischen Notturnos ist Seelenland- 
schaft. Welt droht, Abgrund schreckt, die Lebensgcfühle, die Affekte, die sich schwach 
noch regen, sind wüst und schal; der Weg des hymnischen „Wanderers" bricht ab über 
nachtdunklem Chaos, das sich zu seinen Füssen dahinwälzt. Er steht an einem Ende und 
weiss nicht wie weiter: 

Wenn die Welt sich abgewendet, 

Glaube nicht, du kannst es tragen, 

Wenn die Schönen dich verachten 

L ud die Eltern selbst im Haus. 
Es ist nicht menschliche Lieblosigkeit allein, die den Liebenden verzweifeln lässt: 

Aber selbst die stummen Sachen, 

.... 

Tuch und I Tölz und Glas und Eisen, 

Nichts war lieb zu mir und gut. 
Von der „harten Welt" auf sich selbst zurückgeworfen, fand der lyrische Proteus zu wenig 
persönliche Grösse und Eigenmacht: Sein Bewusstscin mangelnden Eigenwerts versteifte 
sich zu Selbstverachtung und Selbsthass: 

Doch bin ich nicht von den Grossen; 

Nach dem Spiegel, der mich zeigte, 

W utend meine Fäuste stiessen. 

So war ich mir selbst verhasst. 
In den Versen: 

Nicht mehr trüben dich Gedanken 

Und Gefühl ist ausgefühlt, 
spricht sich endlich der totale Bankrott an Gefühl und Geist, den Lebensmächten seüier 
Innerlichkeit, aus. Dieser umgreifenden Katastrophe innerer F.ntleertheit entringen sich 
nurmehr verneinungs- und vernichtungsträchtige Affekte, die jäh dunkle Nachtseiten ly- 
risch-mystischer Seelenhaftigkeit aufreissen: Zwar flackert durch die düstere Todestrun- 
kenheit, die den „Fremden" überfällt, noch immer jener verzweifelte Ltopismus, welcher 
im Tode lediglich ein sanft entgrenzendes Aufgehen aus dem Fluche des Formsems in der 
Uncrmesslichkeit des Unbewusstcn und Gemüthaften wähnt. In solcher Schau wandeln 
sich die nächtlich drohenden Fluten zu Lethe, dem dunklen Strom des Vergessenes: 

Bald zu ruhendem Gestade 

Treib' ich in dem Flussgestöhne 

Ohne I Iässlichkeit und Schöne, 

Ulme Schwäche, ohne Kraft 

W alle ich che zarten Pfade, 

Von der ungebornen Güte, 

l ' nbewus s tem N achtge mü te 

Leichten W irbels hingerafft. 

Doch zu dieser romantisch-ekstatischen Todessüchtigkeit gesellt sich ein zweiter, weitaus 
dämonischerer Atlekt: Der „Fremde" erblickt im tollen W irbelspiel eines Hündchens, das 
sich ihm ergeben und treuherzig nähert, das Lrbild aller Daseinsfreude. l'nd mit einem 
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Schlage befällt ihn eine höllische Lust, mit in den eigenen Untergang zu reissen, was sich 
ihm gerade bietet, um auf diese Weise seine Selbstvernichtung mit Weltvernichtung zu 
krönen: 

So ich noch der Form mich freue, 

Werf ich von mir alle Reue, 

Und ich rufe: Rache, Rache 

jauchzend bis ins Herz ergrimmt !! 
In dreifacher Klimax vollzieht sich die innere Begründung seines W elt Vernich tungswillens: 
Am Anfang steht der giftig kleinliche Neid des Lebensschwachen gegen alles Lebensfreu- 
dige, der sich in dem refrainartigen Vers: 

Kleines Luder, du wirst leben! 
zur Rachewut des von allem Enttäuschten und Erniedrigten steigert: 

Die Rache, sie ist mein! 

Ward ich gerichtet, will ich nchten, 

Ward ich vernichtet, will auch ich vernichten!! 
Diese primmiee Racheraserei aber beschwichtigt sich erst im Unendlichen, wo sie Vernich- 
tungstoll gegen den Urgrund allen Daseins, gegen Gott selbst schäumt: 

Muss ich aufhören, 

W ar ich denn niemals mein?! 

Ha, will sich Gott in mir zerstören. 

Zerstör ich ihn in einem andern Sein. 
Die innerste Intention des mystisch erlebten „Willens zur Macht" gibt sich hier als Selbst- 
vergottung durch Golt-Tötung. Das ist das Abgründige dieses zerstörerischen Rachewil- 
lens: Aufsteigend aus den Aliekten hassender Verneinung, aus Neid, Rachedurst und Stolz, 
gebärdet er sich zuinnerst als Wollust und damit als Manifestation eines Urbösen: 

Ich nehme etwas hinüber, 

Meine Augen werden vor Entzücken trüber. 

Und meine Finger fühlen eine weiche Wut 

Lind Sehnsucht nach rinnendem Blut. 
Es ist che Emotionalität des Lebens selbst, die dem „Fremden"' als letzte Weisheit jene 
„erhabene W ut" eingibt, in welcher die lebcnsfcmdliche Starre des Wissens und Denkens 
erstickt werden soll, ganz im Sinne einer nihilistischen Lebensphilosophie, welche Leben in 
schroffen Gegensatz zu Geist stellt: 

Und jenes Jahr, das meinen Tod besiegelt. 

Als erstes Wissen mich besprang: 

Ihr tausend kitzlig ungenannten Flammen! 

Du letztes auf der Welt, erhabene Wut!! 

Ich schlage euch um diesen Stein zusammen. 
Der Lustmörder wird zur ekstatischen Manifestation eines zerstörungsträchtigen „elan 
vital"; der Endsinn seiner sadistischen Tat ist denn auch aggressiv-nihilistische Vitalität: 

Im Erwürgen des Flündchens vollzieht sich die grosse emotionale Peripetie, die den Le- 
bensschwachen schlagartig mit überbordendem Lebenswillen erfüllt. Die alten Bezaube- 
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rungen, die vom Pulsschlag rasenden Lebens künden, Tramwayläuten, Kutscherfluch, Kell- 
nerruf, Duft von Lokalen reissen wieder hin zum chaotischen Lebensstrom: 

Und ich fühl' ein süsses Prickeln, Mich nochmals dareinzuwickeln. 
Das neue Lebensgefühl, der „neue Glaube" des „Fremden" aber gebärdet sich durchaus 
als Machtbewusstsein: 

Heule, wo zum erstenmale 

Welt sich mir zu Füssen faltet. 

Im Triumph von mir gestaltet. 
Dieses Machtbewusstsein fällt zusammen mit dem Bcwusstscin neuerwachter Sclbstidcnti- 
tät, die sich als triumphierendes vitales Ichgefühl manifestiert: 

Wo ein neub arb arischer Strahl 
Mir aus allen Gliedern spritzt 

Doch bin ich jetzt angewachsen. 

Die fundamentale Selbstfindung Werfeis geschieht hier also unter ausschliesslich vitali- 
stischen und nihilistischen Aspekten. Es geht nicht um eine geistige Katharsis im Sinne 
einer Selbstbesinnung auf die eigene ethische und religiöse Wesensbestimmtheit. Der Blick 
ist noch zu egomanisch starr auf das eigene Ich gerichtet, um eine Instanz ausser oder gar 
über sich zu suchen. Ks geht nicht um echten Selbstüberstieg, sondern um Selbsterhö- 
hung durch Selbststeigerung aus depressiver Ichverlorenheit zu neuem vitalem Ich-Gefühl, 
welches sich als zerstörerischen Lebenstrieb darstellt: 

Dieser Hund ist meine Beute 

Dass ich heut mein Blut befreite 

Musste ich das Kleine morden. 
Solcher Preis entfesselten Lebenstriebes kommt dem Preis triebhaften Lebens gefährlich 
gleich. Immer deutlicher nähert sich die „Geistigkeit" dieses Dramoletts der vitalistischen 
Entgeistungstendenz eines Expressionismus, der im Schatten des Nihilismus steht, und 
mit welchem Werfe 1 eben zur Zeit dieses Werkes in enger Fühlung stand. Sein Leipziger 
Lektorat am Kurt Wölff- Verlag in den jähren 1912 bis 1914, seine Mitvcrlcgcrschaft bei 
der expressionistischen Bücherei „Der jüngste lag", brachten ihn in Kontakt mit jenem 
eben erst aufkommenden Berliner Expressionismus, hinter dessen sozialem, ethischem 
und religiösem Erneuerungspathos nicht viel mehr als der vitalistische Nihilismus einiger 
entwurzelter Individualisten steckte. Das fühl- und seellose Getriebe, der tnmul mansche 
Anarchismus jenes Avantgarde-Kreises um die nihilistische Vorkriegsdemonstration „Die 
Aktion" vermochte den aus seiner idyllischen Weltfreundschaft Entzauberten, den aber 
immer noch für alle Bewegung Empfänglichen, für eine kurze Spanne Zeit in ihren Bann 
zu ziehen. „Das Opfer" scheint das einmalige und fast bedingungslose Bekenntnis dieses 
Lebensgefühls zu sein. 

|a, aus Wort und Gebärden des „Fremden" nach seiner tnebbetreienden Mordtat sind m 
nuce schon alle jene Regungen zuerkennen, die sich später zu eigentlichen „Ismen" im Ge- 
folge des literarischen Expressionismus, wie Aktivismus, Barbarismus, Bruitismus und Da- 
daismus u.a. emanzipieren sollten: Der Lebensbesessene kann sich nun, höchst aktivistisch, 
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„vor Till nicht halten". Sein Tatendrang äussert sich zunächst als spontan bruitisüsche 
Gebärde: Seine „Lippen" sind „zum Geschrei bereit", sein „Wesen" hat „sich zu einem 
Blcchquartett verwandelt". Sem emphatisches Sturmgeschrei aber ruft den „Revicrinspck- 
tor", den Vertreter von „Ruhe und Ordnung"", auf den Plan, an welchem der rasende 
Lebenschaotiker seine anarchistische Wut ausgiebig kühlen will. In lärmiger Groteskszene 
verwandelt sich der „Fremde" zum primitivistischen Rowdy, der „mit den Fingern Nobles 
packen und knacken" möchte, zum Bürgerschreck gleichsam dadaistischer Prägung, der 
„bübisch" dem Hüter des Gesetzes die Pickelhaube vom Kopfe reissl und ihn mit dem 
I lundskadaver bewirft, zum barbanstischen Kraftprotz, der die anrückende Polizei mit 
Steinen bewirft und endlich, mitten durch ihren Kugelregen hindurch, ans andere Ufer 
übersetzt. Alle diese Taten und Untaten, welche die romantischen Begriffe aus der Sphäre 
des Vitalismus, von Abenteuer, Überschwang, Gefahr, in W irklichkeit übersetzen, wirken 
wie eine unbewusste Vorwegnähme des futuristischen Manifests Marmettis, in dem es 
heisst:: „Wir wollen die Liebe zur Gefahr singen, die gewohnheitsmässtge Energie und die 
Tollkühnheit. . .so wollen wir den gefahrvollen Sprung, die Ohrfeige und den Faustschlag 
preisen... die zerstörende Geste der Anarchisten.." 

Wie der Lustmord ist dieser nachfolgende Tumult letztlich rein emotional strukninert. 
Das ganze Kampfgetriebe dreht sich nicht um einen real oder logisch erfassbaren Kon- 
fliktspunkt, es ist „inhaltslos" gleich den Kämpfenden selbst, die hüben und drüben keine 
echten Werte träger darstellen. Rinerseits sind Reviennspektor und Polizisten zu offensicht- 
lich von vornherein zu marionettenhaften Karikaturen - ihre Verse tragen bewusst das 
Idiom schlechtgelexteter Opernchöre - theatralisiert, um einen ernstzunehmenden Gegen- 
part zu echt dramatischer Auseinandersetzung abzugeben: Der „Fremde" kämpft gegen 
nichtige Schemen semer eigenen Phantasmagone. Anderseits aber verteidigt auch er keinen 
realen Sinnwert, sein Angriff ist „bübisch", er geschieht aus „unbekannter Frechheit". 
Seine Aggression ist Aggression an sich, nicht Schicksals- und verantwortungsvolle Tat um 
etwas willen, sondern reime Gebärde, gestische „Expression" verneinender Willkür, die sich 
als Schlag aus dem Nichts ins Nichts entäussert. 

Wie tief nihilistisch das neue Lebensgefühl des „Fremden" getönt ist, offenbart sich am 
eindrücklichsten dort, wo er, erwachend aus seiner Mordekstase, in „unendliches Lachen" 
ausbricht: 

W ar ich verrückt? 
W as hab' ich getan? 
Emen windigen Hund 
Brachte ich um. 

Doch ist mir unendlich ums Lachen! 
In diesem unvermittelten Gelächter entlädt sich schlagartig das Bcwusstsein von der völ- 
ligen Grund- und Sinnlosigkeit seines Tuns. Sein Lächerlichkeitsgefühl ist „unendlich", 
denn das Getriebe der Welt schlechthin scheint ihm letztlich Unsinn. Erst als wahnwit- 
ziger Lustmörder, als tollwütiger Randaleur im Kugelregen einer entfesselten Florde, als 
Verrückter gleichsam, tühlt sich der „Fremde" wieder „grenzenlos in Welt gebettet", im 
Wahnsinn scheint sich die Welt-Icheinheit wiederherzustellen. Weltsinn scheint allumfas- 
sende Irrationalität, die zu der Maxime führt: 
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Und wer sagt, dass er verstünde, 
Ist ein Ausbund aller Sünde. 

Wer die Negation alles F.rkennens und Verstehens als „verzückteste Weisheit" preist, (wie 
es im Nachwort zu „Wir sind" wirklich geschieht ), huldigt einem Agnostizismus, der 
Ubervernunft mit Unvernunft gleichsetzt und hemmungslos offensichtliche W idersprüche 
als sublime Offenbarungen und oberste Wahrheiten verkünden darf. 

Tatsachlich findet sich in den letzten hymnischen Auslassungen des „schon ans andere Ufer 
stossenden" „Fremden" eine fast aufreizende Wirrnis an gedanklichen Inkonsequenzen. So 
behauptet der unbedingte Agnostizist, gleich nachdem er apodiktisch jeden Anspruch auf 
gültiges Erkennen geleugnet hat, er sei „im Recht". So bezeichnet sich der „Fremde", den 
wir eben noch als promethcischen ( jotteslasterer kennen gelernt haben, ganz unvermittelt 
als „treuen Gottesknecht", was nicht einmal verwundern mag, da CJottes Wesenheit selbst 
in den widersprüchlichsten Aspekten schillert: Gott ist einmal echte Person, zu welcher der 
„Fremde" beten will, er w ar auch sein grosser Feind, der ihn und den er venichten wollte; 
am Ende sehen wir Gottes Wirklichkeit als „Licht" konzipiert, kurz vorher war er ein Ab- 
strakt um, ein „Aussen" und „Innen" des „f remden". Gott ist W elt, Ich, Du, Alles, Nichts, 
ein tausendfältiges Einerlei, letztlich leerer Name willkürlich wechselnder Einbildungen. 
Ein Höchstmass an geradezu diabolischer Gedankenwirmis aber leistet sich der Dichter 
in der Sinn- und Wesensbestimmung des „Opfers", das, nach der Titelgebung zu schlies- 
sen, offenbar den ganzen Vorgang als metaphysisch-religiöser Letztsinn überspannen soll. 
Wir salien, wie der Lustmörder Gott im andern Dasein vernichten wollte, indem er jenen 
Hund seiner eigenen „erhabenen Wut" „opferte". Am Ende nun verkündet er, noch wei- 
terhin als „treuer Gottesknecht" (wohl in einer völlig unhaltbaren Anspielung auf den alt- 
testamendichen „Gottesknecht", den Opfermessias des Jesaias 7 „auf tausend angefachten 
Feuerstanden Opfer schlachten" zu wollen. Der rein kriminelle Begriff des „Opfers" eines 
Lustmörders erfährt in dieser neuen Beleuchtung plötzlich die Bedeutung eines religiös-sa- 
kralen Sühne-, Läuterungs- oder Dankopfers. Die Unsinnigkeit einer solchen (rem äquivo- 
ken) Assoziationsverquickung ist einsichtig, wenn man sich die blasphemische Gesinnung 
der Mordgeste in Erinnerung ruft, die |ede devote Opfergesinnung ausschliessr. 

Der „Fremde" nennt jenes Hündchen sein „Symbol", in welchem er sich „im Grunde er- 
kennt". Tatsächlich sind in Wort und Gebaren jenes Hündchens alle jene Seelenregungen 
wiederzufinden, die sich schon in den Gedichten des „Weltfreunds" ausgesprochen: In der 
Gestalt des Hündchens tötet der „Fremde" eine ganz bestimmte Wesenheit seiner selbst, 
er „oplert" gleichsam die lebensuntauglichen Bestandteile seines Daseins, I hngabeselig- 
keit, Schuldkomplex, emtühlsame Allerweltverbundenheil, adonuitische Ergebung gegen- 
über allem hoch und unerreichbar Schemenden, kurz sein lyrisches Seelen-Ich, das höchste 
Selb sten tfaltung verspricht. Wir sehen: gerade im symbolisch-allegorischen Raum wird die 
Idee des „Opfers" ad absurdum geführt, indem bei konsequentem Zu-Ende-Denken der 
von Werfel selbst eröffneten Wege Opternder, Geopfertes und Opfergott letztlich in der 
egomanischen Ichheit des „Fremden" zusammenfallen. (Es ist nicht klar ersichtlich, inwie- 
fern hier der C Jedanke vom „Allopter" hineinspielt, die in vorderasiatischen Kosmogonien 
und Apokalypsen wiederkehrende Vorstellung vom menschlichen Urwesen, das vergehen 
oder sich erniedrigen muss, damit die Wellentscheidung geschehe.) In diesem Zusammen- 
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hang geradezu grotesk scheint es, wenn der Dichter die Sinngestalt des Hündchens in 
völlig willkürlicher Allusion jenem „Lamme" angleicht, „das hinwegnimmt die Sünden der 
Welt". 

Lamm, ach es lächelt mir 

Lustig und traurig zu, 

Kommt klein und sagt mir du. 
Hier können wir mit der Interpretation Prof. Klarmanns nicht einiggehen, die, ausgehend 
von den eben zitierten Versen, das ganze Gedicht in christlicher Sicht zu deuten sucht, 
ohne auf die nihilistische Grundhaltung des am Ende doch triumphierenden Helden und 
auf die ebenso nihilistisch durchwirkte Sinngestalt und Atmosphäre des ganzen Vorgangs 
einzugehen. 

Jenes „Opfer" Wedels hat mit dem zentralen Sühne- und Läuterungsgedanken des christ- 
lichen Kreuzesopfers schlechterdings nichts zu tun; der „Fremde" stellt sich von Anlang 
an jenseits aller Rechtfertigung und Schuld, indem er „alle Reue von sich wirft". Doch auch 
jenes Hundchen sühnt nicht. Es wird lediglich vom „Fremden" an seiner eigenen Stelle in 
jenes cuthanas tische Reich hinüberbefördert, wo es sich jener weit- und lcbciisumfasscndcn 
Gefühlsentfesselung erfreut, die schon der „Weltfreund" in seinen hymnischen lödesvisi- 
onen erschaute. In diesem Sinne wird das Hündchen weniger „geopfert" als vielmehr zu 
neuer Weltlichkeit und Lebenslust „erlöst". Statt läuternd und sühnend auf den „Fremden" 
zu wirken, stimmt es ein in sein triumphales Lebens- und Kampfgeschrei: 

Wohin bin ich geschwellt? 

Ach unsere Lebenswelt 

Ist voll von meinen jauchzenden Gefühlen. 

■ • •• 

Schreite, lache, schlage im Sturmi 

.... 

Nun fügt uns stürzend 
Stärke des Lebens! 

Geliebter, Geliebter, du siegst! 
Ich siege mit dir. 
Die Welt ist voll Wonne, 
Dir und mir. 

Wenn dann das Hündchen über der ganzen Sinnwirrnis ekstatisch ausruft: 

Denn die Liebe, die Liebe fängt an, 
dann hört man wohl das Wort Liebe, aber man glaubt nicht mehr daran, dass die Sinn - 
Gestalt dieses Stückes als „letzte Weisheit" Liebe darstelle, wie es auch das vorangestellte 
Motto „la somma sapienza e il primo amore" glaubhaft machen will. F-s sei denn, man 
stelle sich Liebe wirklich als jene lebensinbrünstige Anarchie aller Sinngehalte vor, die sich 
in der „erhabenen Wut", im lärmigen Pathos eines exaltierten Ichs befreit. Solche umfas- 
sende Anarchie im Geistigen spiegelt sich zwangsläufig auch in der Form, bezw. Formlosig- 
keit des „dramatischen Gedichts". Wenn in irgendetwas noch eine künstlerische Leistung 
ersehen werden kann, so in der ungemeinen Intensität und Variabilität des rhythmischen 
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Spruch schwimgs, der, unterstützt von massiven Lautwirkungen (vgl. in den letztzitierten 
Versen die aufpeitschende Vokalisation und Alliteration) als Wort-Gestus einer entfesselten 
Emotion alität waltet. Inhaltlich aber mischt sich Trivialstes mit Erhabenstem, Naturalis- 
men, dialekthaft gefärbte Banalitäten („Foxll") wechseln übergangslos mit pathetischen 
Abstraktionen („Ha, mein Symbol!), sentimentale Hyperästhesie („dieses Seelchens Fer- 
nengüte) schlägt um in bruitistisches Kampfgebrüll („Schreite, lache, schlage im Sturm!"), 
das lenseits ist zugleich Ort mvstisch-sublimer Theophanie und süsslicher Opernhimmel 
mit „Leierkasten" und „Sextett aus Lucia di Lammermoor". Das ganze „Opier" gibt sich 
einmal als offenbarungsträchtiges Mysterium, einmal als makabre couplethafte Narren- 
posse. 

Alle diese Gegensätze können im Zusammenklang nur eine einzige, wehruende Dissonanz 
ergeben. Man erinnert sich hier unwillkürlich an W erteis viel spätere Geslalt aus der Novelle 
„Geheimnis eines Menschen", an jenen grossen Fälscher Saviero, der zur Demonstration 
seiner Kunstwerke zwei verschiedene Musiken durcheinanderlaufen lässt, deren Polypho- 
nie für den Dichter „das tönende Abbild der zerstörten Seele" bedeutet. Auch in unserem 
Stück werden in gewalttätig verwirrendem Pathos unvereinbarste Töne, Motive, Regungen 
und Sphären zu einer vitalistisch-expressionistischen „Simultaneität" vermischt, welche 
ganz der Einerleihelt Gottes des geistigen Hintergrundes entspricht. „Expressionistisch" 
ist auch die völlige l inuotiviertheit der Handlung, ihre Inhalts- und Beziehungslosigkeit, 
ihr reiner Gebärde-Charakter. Expressionistisch ist endlich die „Welt" dieses Stücks, seine 
Landschaft spiegell sich als „etat d'ame" eines verzweifelten Monologisten, der gegen die 
Wände seiner eigenen egomanischen Einsamkeil anrennt, ohne sie als solche erkennend, 
zu durchstossen. Das dramatische Gedicht beginnt mit einer Katastrophe, erwachsend aus 
dem scheinbar unlöslichen Konflikt Leben-Geist, wobei Geist als lyrische Innerlichkeit 
erscheint. Doch es löst diesen Konflikt nicht durch dramatische Auseinandersetzung, die 
stets auch geistige Klärung, Katharsis bedeutet. Es verunklärt vielmehr, es verwischt die 
sich aufwerfenden Fragen, indem es die Rechtfertigung im irrationalen Prozess einer emo- 
tionalen Steigerung des Ichs zu finden vorgibt: 

Doch ich treuer Gottesknecht, 

Bin gesteigert, bin im Recht. 
Lösung bedeutet hier weder Erlösung des Geistes zum Leben, noch Erlösung des Lebens 
zum Geist, vielmehr Losung des Lebens vom Geiste zum Trieb (Weg des „Fremden") und 
Lösung des Geistes vom Leben zum Tod (Weg des Hündchens anstelle des „Fremden"). 
Leben und Tod aber erscheinen nur als Formen einer letzten Ich-Entfaltung, um die sich in 
Wirklichkeit das ganze Geschehen dreht: Die emotionale Peripetie des Lustmords gibt sich 
als Umschlag einer depressiven Egomanie in vitale Egomanie. 

Die Egomanie selbsl jed ich w izd nie aul ihren Sinngehalt hm in Frage gestellt, da- M< .glich 
keit ihrer eigenen Problematik wird noch ignoriert. Wie tief nihilistisch die Lehre von den 
letzten Dingen in diesem Stück durchwirkt ist, zeigt eine viel spätere Darlegung des Dich- 
ters aus einer semer Reden: „Die Lehre von der Mordlust und dem Lustmord als den letz- 
ten Dingen der Seele ist keineswegs eine l bertreibung, sondern die legitim-psychologische 
Folgerung aus der nihilistischen Betrachtungsweise unseres Zeitalters. Das Gute bedeutet 
für sie nur das zum Zwecke einer allgemeinen Lebensmöglichkeit verhinderte Schlechte. 
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Wenn diese Einsicht wahr, wäre ihre Verbreitung lebensgefährlich. Denn sie lässt dem 
Menschen, der sie zu Ende denkt, nur zwei Wege offen: Selbstmord oder Verbrechen."" ' 

Selbstmord und Verbrechen aber stellt das besprochene Ciedicht in Wirklichkeit als „letzte 
Weisheil" dar, bei allen sichtlichen Bemühungen, den Vorgang mit symbolischem oder 
allegonschem"Sinn" - vorab un Opfergedanken - zu verbrämen. Dieser „Sinn" entspricht 
nicht der Sinngestalt der Handlung, er scheint „aufgesetzt" Das Werk verliert die Selbstver- 
ständlichkeit eines künstlerisch-geistigen Organismus, es wirkt unecht. 

.Anscheinend über Gebühr haben wir uns um ein Stück bemüht, das sich zusehends als 
Unkunst und Ungeist entpuppte. Als gültige dichterische Aussage, als geistige Auskunft 
kann „Das Opfer" nicht interessieren, wohl aber als menschliches Dokument einer be- 
stimmten und scheinbar notwendigen geistigen Etappe der dichterischen Existenz Werfeis 
und als einmaliges eindeutiges Bekenntnis zu |enem avantgardistischen Geist, von dem er 
später schreiben ward: „Ich habe viele Arten von Hochmut erlebt, an mir und an andern. 
Da ich aber in meiner Jugend selbst dazugehört habe, kann ich aus eigener Erfahrung 
bekennen, class es keinen verzehrenderen, frecheren, höhnischeren, teufelsbesesseneren 
Hochmut gibt als den der avantgardistischen Künstler und Intellektuellen, die von eitler 
Sucht bersten, tief und dunkel und schwierig zu sein und wehe zu tun. Unter dem amüsiert 
empörten Gelächter einiger Philister waren wir die unansehnlichen Vorheizer der Hölle, in 
der nun die Menschheit brät. ~ 
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16. Kapitel 

Messiase und Luzifere 

Die Tragödie des „schönen" Erlösers 

Engel, mein Engel, jetzt fühle ich, dass ich 
von deinem Geschlechte bin. Ich bewundere 
mich, ich bin gross... 

Mögen sie nur rufen und achselzucken: Schwächling, Weichtier! 

Ich führe und leite sie doch. 

Die ganze grüne Erde liegt da und schweigt. 

Ich werde sie ihnen schenken und sie werden 

reich ;in meiner Armut sein. 

Denn siehe, ich bin die Verkündigung! 

Doch auch mich reisst hinab der alte Drang nach der Sünde, 
Und eine plumpere Hand hascht nach dem leichten Geschöpf. 

a. Die ästhetische Grundkonzeption der Erlösung 

Das letzth innige Woraufhin im frühen Erlösungspathos Werfeis bleibt, bei allen Diver- 
genzen seiner Realisierungsversuche, stets ästhetisch konzipiert. Auch die existenzielle, die 
messianische Überwindung der Zeit zielt letztlich auf ein kommendes Reich des unge- 
trübt verwirklichten lyrischen Daseins, eines Lebens, „durch das der Himmel erst blau, die 
Frauen schön, Welt und Tod nicht ohne Wonne" sein soll 1 . Selbst seine frühe Christlichkeit, 
die der junge Lyriker gerne und oft gegen den materialistischen Nihilismus seiner Zeit aus- 
spielt, steht weniger im Zeichen eines religiösen, denn emes ästhetischen Grundanliegens, 
sieht W'erfel doch ihr letzthinniges Ziel sich nicht so sehr in Christus als vielmehr in einet 
höheren Form der „Lust" vollenden. In seiner „christlichen Sendung" schreibt er: „Die 
christliche Heilslehre ist die einzige ethische Verkündigung, die eine Form der I.ust (und 
zwar die höchste Form), die Freude zum Ziel ihres Werkes macht. Sie ist gänzlich ohne As- 
keten-Predigt, und wenn sie sich gegen die brutalen exkremenlalen Genüsse wendet, so ge- 
schieht das nur, um der beflügelten, differenzierten, sublimen Lust den Weg zu bahnen. " J 

So bleibt denn auch das Erlösende, das Sinngebende und Welteinende selbst, das die In- 
dividuation und den Tod, die Stigmata der unsinnigen Endlichkeit, durchbricht, zutiefst 
ästhetisch gefasst, es ist Geste, „Zauber", „Anmut", Musik, Kunst: 

In „Lächeln Atmen Schreiten" sah der Dichterdas innerliche Reich des Menschen bewahrt 
und je neu werden , auf die „hohe Gemeinschaft" des Todes lehrte er „stolz sein", weil 
mitten im Weh der Endlichkeit: 

Stets deinem Mund ist ein Zauber vergönnt. 4 
Die heiligmachende Transzendenz, in der alles aufgehoben, das Gute legitimiert, das Leiden 
sakramental, „Feindschaft" inmitten von „Morden und Umarmen" „unzulänglich" wird, 
erschaute er in der „Anmut des Menschlichen". „Ein Lebenslied" hebt an mit den Versen: 
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Der Wille und die Taten, 

Ein erdbewusstes Leben 

In sich, was sind sie, Welt? 

Ks schwebt in jedem Schicksal, 

Im Schritt der Lnst und Schmerzen, 

Im Morden und Umarmen 

Anmut des Menschlichen! 5 

Noch in der "Verheissung" des „Gerichtstags" heisst es: 

Vom Grabe ist der Felsen weggewälzt 

Der Gott ist fort. Im Hintergrund der Welt 
Wird er Musik. 

Und im gleichen Sinne, wie der |unge Lyriker im Gedicht „Das Jenseits"singt: 

Stark ist der Tod, doch siehe das stärkste. 
Stärker als Tod ist Musik, 

im gleichen Sinne lehrt er noch viel später in seiner Rede „Von der reinsten Glückseligkeit 
des Menschen": „Kunst ist das Gegenteil von Zeit- Vertreib. Sie ist Zeit- Verhaftung. Sie ist 
Tod-Vertreib." 

k Der „schöne "Messias 

Wo die zeitlichen Sicherungen des Ewigen und Absoluten in so hohem Masse auf letzthin- 
nige Bereiche des Schönen ausgespart scheinen, kann es nicht verwundern, wenn die kom- 
mende Erneuerung und Erlösung vor allem, ja ausschliesslich vom „schönen Menschen" 
erwartet und verkündet wird. Das Charisma des Heils trägt demnach der erinnernde, der 
träumende, der inspirierte, der im umfassendsten Sinne „lyrische Mensch, welcher unum- 
schränkt über das innere Reich der „dichterischen Zeit" gebietet. 

Wie unterschiedslos ästhetische und messianische Intentionen, magisches und religiöses 
Sendungsbewusstsein Werfeis frühes Dichtertum von allem Anfang an durchwirken, zeigt 
sein Weltfreundgedicht „Der Patriarch", wo der junge Lyriker einen eigenartig fromm- 
theatralischen Messianismus noch als schüchternen Wunsch äussert: 

O könnt ich hier - ein Patriarch - die atmende Gemeinde lehren! 
Woher und wann ich kam, o Bardenlied, doch mein Besuch 
Heilt Kranke, meine Stimme schallt, die Seenot abzuwehren. 
Göttlich erglänzt mir Stirn und Bart. Das Volk wird beide ehren. 
In fernem Angedenken segnend Tat und Spruch. 8 

Schon in diesem Gedichtband erweitert denn der Lyriker seine eigene Person aus der mehr 
privaten Sphäre der ersten Kapitel zum symbolischen Typus des „Weltfreunds" und „Wan- 
derers" (Vgl. dort das Schlusskapitel: „Erweiterung, Der Weltfreund"), er verleiht sich my- 
thischen Nimbus, indem er sich nurmehr in direkte Beziehung zu kosmisch-archaischen 
( Jössen wie „Welt", „Erde" und ,. M'. ' setzt. 
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Mit diesen ideal gemeinten Urbildern des Dichters hebt der Mythus des „schönen strah- 
lenden Menschen" an, der fast alle Werke Wcrfels als gepriesener und später fragwürdig 
gewordener Held durchzieht, und ui welchem er sich selbst zutiefst bespiegelt und richtet. 

Iii „Einander" tritt er als „Held" auf, der trotz der erfahrenen Erdenschwere „sich abstösst 
und leicht ist", ein gottgleicher Jüngling: 

Der gewölbten Busens sich schleudert 
Y( »n Trapez zu Trapez 
Himmlisch durchs furchtbare Blau. 

Was dieser Held dem Zwang seiner Bedingtheit entgegenzuhalten hat, ist nicht das Be- 
wusstsem der Erlöstheil, sondern die Gebärde, die durch solches Bewusstsein erst zulässig 
würde. 

Sein pathetisches „Dennoch" bedeutet gleichsam ästhetisch fundierten Heroismus: W ie es 
im Gedicht „Das Jenseits" hiess: „Stärker als Tod ist Musik", scheint hier starker als Tod 
das Lächeln, die Anmut der Geste, mit der er ausgehalten wird. „Der Held" trägt 

um den Mund gefaltet 

Lächelnd den Unsinn des Endes 

und: 

jubelt 

Dem masslosen Tod ins Gesicht. 

Gebärden sind auch Ausdruck des „C Juten Menschen", den Werfel im gleichen Gedicht- 
band dem chassidischen Idealbild des „Zaddik", des Heiligen und Ubermenschen des my- 
stischen Galluth-Judentums, nachgebildet hat. Wie der Sohar, die Kabbalistenbibel, vom 
Tode der Zaddikim berichtet, Dienstengel träten zusammen, um ihre Seele in Empfang zu 
nehmen ,, so heisst es am Schlüsse des Wcrfelschcn Gedichts vom „Guten Menschen": 

Und fährt er hin, dann bleiben ihm zur Seite 
Zwei Engel, die das I Iaupt in Sphären tauchen, 
Und brüllen jubelnd unter Gold und Feuer, 
Und schlagen donnernd ihre Schilde an. 

Und wie Buber im chassidischen Zaddik die Gestalt und Theorie des Gott und Welt 
einenden Mittlers lehrt", so schildert Werfel den „Guten Menschen": 

Und wo er ist und seine Hände breitet, 
Und wo sein Ruf ty rannisch niederdonnert. 
Zerbricht das Ungerechte aller Schöpfung, 
Und alle Dinge werden Gott und eins. 1 " 

Der „gute Mensch" ist durchaus der „schöne Mensch" und als solcher Erlöser. Er erlöst 
magisch durch Geste und Ruf und bezieht die Legitimation seines Erlösungspathos aus 
seiner inneren intuitiven Mächtigkeit. Er trägt alle Zeichen der Zeitverneinung, auch wenn 
er sie in der Zeit austrägt. Cabnnowitsch, jener schwindsüchtige Anarchist und Attentäter, 
der dem Dichter im Gefängnis durch sein todgezeichnetes Leiden hindurch entgegenlä- 
chelt, ist tür ihn „der auserwählte Schicksalsmensch", Inbüd des „schönen" Erlösers, von 
dem er in jener früher erwähnten Skizze schreibt: „Einem Lamm war die Schuld auferlegt 
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worden". Ebenso fühlt sich der „Sohn" Karl Duschek in der Novelle „Nicht der Mörder, 
der Ermordete ist schuldig" Erlöser zu einem „schönen" Leben, das er in sich weiss. Im 
Gefängnis bekennt er von sich: „Ich bin |a kern Mensch, ich bin ja nur ein Saitcnspicl. 
Niemals konnte ich so recht über Menschliches, immer und jedesmal über Musik weinen." 
Und er gedenkt sich zu opfern für „seine W ahrheit", die er dem V ater-General, zum Tode 
verurteilt, entgegenschleudern will: "Ich werde ihm gegenüberstehn und die Wahrheit 
sagen. W as ist W ahrheit, tragt wohl Pilatus. Ich aber weiss wenigstens, was W ahrheit ist, für 
die ich sterben will... Ich werde solche Sätze zu ihm sprechen: Der I Iimmel ist blau. Schwal- 
ben schiessen durch die Luft: Nachtfalter fliegen ins Licht. - Das sind meine Wahrheiten, 
und wer sie erkennt, muss sich ja auf die Erde werfen vor zielloser Liebe." 4 Da W ahr- 
heit so wesenhaft Schönheit bezeichnet, kommt dem Schönheitsgewissen, dem Künst- 
ler, dem Dichter, zwangsläufig prophetische Funktion zu. „Des Dichters Fruchtbarkeit 
heisst Erkenntnis", verkündet Werfel apodiktisch in seinem Aufsatz über „Substantiv und 
Verbum" 5 und im"Brief an einen Staatsmann" bezeichnet er ihn als „unwiderstehliches 
Dynamit der Ein-Sicht", dazu da, „das Leben unerträglich xmd heilig zu machen" 1 '. Selbst 
der Seelenlandstreicher „Laurentin", des Dichters Urbild im „Gerichtstag", hält dem „ver- 
ständigen Tropf" gewöhnlichen Menschentums sein „Wissen" als sein wellabsonderndes 
prophetisches Charisma entgegen: 

Ich aber weiss, du hassest mich, weil ich weiss! 

Mein Wissen gefährdet dich in deinem Stieren. 

Dein innerlich Unfruchtbares ruft mir höhnisch sem Kusch zu. 

Aber ich lasse nicht ab. 

Ich trompete dir entsetzliche Reveille! 

Ich funkle in den Morgen, eine ungeduldige Tuba. 

In meinem Metall bebt schon die Schwingung der letzten Posaune! 1 
Wie der „gute Mensch" im Grunde der „schöne", der innerliche Mensch ist, so ist der 
„schöne Mensch" der fraglos (Jute, der Reine, ja der Heilige. Schon im „Weltfreund" singt 
der „W an derer": 

Die Erde hebt mich Reinen inniglich 

Und reisst mich lest und lest an sich. 
Und von Anfang an nimmt der Dichter das heiliggesprochene Erlösungsleiden zuvörderst 
für seine eigene Person in Anspruch und stattet seine Leidensekstasen, die „Lust, verwun- 
det werden und nichts sagen", mit allen Kennzeichen erlösenscher Innenmacht aus. So hält 
er seinem Feind entgegen; 

Du, der du keine Gnade kennst. 

Nicht des Verzeihns hinregnendes Entzücken, 

See der V ersöhnung nicht und Hügelrücken 

Des Opfersems! 

Entschreite nur auf deinen Stärkestelzen!! 
Emst wird dich meine Liebe niederschmelzen 
Und meine Gnade sei dein I Iöllenfeuer, 
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Der Geist der Versöhnung, in welchem der Dichter seinen Feind schlagen will, ist durch- 
aus ästhetisch strukturierter Geist, ist W issen und W illen um lctzthinnigcn Einklang, aus 
dem heraus noch Maximilian seinen Versöhnungsruf an seinen Feind luarcz formulieren 
wird: „Der Sinn der Feindschalt ist die Versöhnung". Ebenso ästhetisch ist letztlich das 
„Opfersein" gemeint. Es ist Gebärde, Hingabe, Neigung. Die Bilder dieser ästhetischen 
Heroismen aber gipfeln doch immer in einer Manifestation des Machtwillens, des l ber- 
windenwollens, das selbst noch in einem Motto des „Emander"zum Ausdruck kommt. 
„Das Alle rwe ich ste auf Erden überwindet das Allerhärteste auf Erden." 

In diesem Gedichtband ruft der Dichter erneut als „Der Weise an seine Feinde": 

Euch w ird mein Lächeln bis zum Tod verzerren, 

Euch bluten meine W unden Niederlage! 
Er erhebt sich gerade in seinem unbedingten W illen zur Hingabe über sie zum lerzthinnig 
Mächtigen. 

Und sich mit dem Nimbus eines heiligen Märtyrers östlich getönter Leidensinbrunst um- 
hüllend, jubelt er schon in „W ir sind" der feindlichen Menschheit entgegen: 

Taucht nur eure wilden Fratzen 

In mein reines fliessendes Wesen! 

Diese Seele brandzuschatzen 

Seid ihr allesamt erlesen. 
Eigenartig, ja paradox erscheint, dass derjenige, der in seiner ekstatisch-proteischen Hin- 
gabeseligkeit sich an Welt und Menschen, an die „auf ihren festen Charakter Stolzen", ver- 
lieren wollte, nun ebendiesen Mangel des Sich-L nterscheidenkönnens zum Anlass nimmt, 
sich in einer ungleich sublimeren EEcrhcbuchkcit als „reines fhessendes Wesen" von aller 
Welt abzuheben. 

Bereits die „Triumph-Ode" des ersten Gedichtbandes strotzt von einer kaum zu überbie- 
tenden, weit- und menschenverachtenden Selbstverherrlichung und -überhebung: 

Wie schreite ich mit erhabenen Schritten 

Durch das Spalier der Lachenden. 

0 kommt mir nah! 

Meine Stimme ist gewaltig 

Edel und hoch! 

W ie steigt sie schon 

Eber eure schmutzige Mittellage. 
End schon in diesem Gedichtband gipfelt des Dichters Bewusstsein messianischer Auser- 
w ähltheit in der Idee seiner Göttlichkeit, auch w enn diese hier noch in der l iibestimmtheit 
einer Frage schillert: Das „Wänderlied" des „Weltlreunds", in welchem er den Gedanken 
von der l 'nvergänglichkeil seiner Worte und Schatte äussert, klingt aus in den Versen: 

Oder wähnst du, dass der graue, alte 

Minherr diese sprach und jene w allte? 

End ist gar aus diesem Lied zu lesen, 

Dass du selbst der Bärtige gewesen? 
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Doch gerade in dieser messianischen Selbstbewusstheit und Selbstmitteüung unterschei- 
det sich Werfeis früher Messiamsmus am tiefgreifendsten von demjenigen Martin Bubers. 
Buber stellt das messianischc Mysterium ganz auf eine in die innerste Existenz reichende 
Verborgenheit und erhärtet die Verborgenheit des Erlöscrgeheimnisses an einem Bilde 
aus dem |esaias (]es.49,2) zum Gebot, indem er lehrt: „Die Menschen, durch die es geht, 
sind die, von denen der namenlose Prophet in der Ichrede sagt, dass Gott sie zum blanken 
Pfeil spitzt und dann in seinem Köcher versteckt. Ihre Verborgenheit gehört wesenhalt 
zu ihrem I.eidenswerk." Ja, Buber sieht in der messianischen Selbstmitteilung gerade eine 
„Zersprengung der Messianität", welche bei Christus anhebt und im Pseudomessianismus 
eines Sabbatai Zewi und in der sektiererischen Sclbstvcrgottung des Magiers und Charla- 
tans Frank endet. 24 

c „Die Versuchung"- Das Messianiscbe und LM^iferiscbe im frühen Dichten um Werfeis 

Den Höhepunkt messianischer Selbstbewusstheit und Selbstmitteilung erreicht der junge 
Werfe! wohl in seinem frühen „Gespräch mit dem Etzengel und I.uzifer" „Die Versu- 
chung". Wie im „Besuch aus dem Elysium" und im „Opfer" treffen wir den Dichter 
zu Anfang dieses Stücks in einer umgreifenden Lebenskrise: Durch seine unerreichbare 
Geliebte vereinsamt, erkennt sich der Lebensohnmächüge und Lebensflüchtige in einer 
Wüste als „Narr des Zufalls", der die andern, „die grossen Herren, in sich, voll Ruhe, 
Gemessenheit und Mittelpunkt", „im Grunde bewundert": „Sie haben das Leben, wie sie's 
wollen. Heute und morgen ist ihnen ein Ziel." Er aber: „Meine Sehnsucht ist Flucht, mein 
Streben ein Wegstreben... Zermalmter, von den Dingen verzehrter, hochmütiger von den 
Stunden behandelt, ist aut dieser ganzen Welt kein W esen als ich."" End so strebt der von 
Selbstverlust Bedrohte endlich selbst nach „Festigkeit" und „Charakter". 

Satan erscheint und bietet dem Dichter in dreifach sich steigernden Versuchungen Macht 
und Reichtum, Ruhm und Unsterblichkeit und schliesslich Kampf und revolutionäre Tat 
an. Doch dieser spottet der „Potentaten-Triumphe" seines V ersuchers, da sein „weltzerris- 
senes Herz nach innerer Autokratie" strebe, er verwirft den einst heiss ersehnten Ruhm als 
flüchtigen Rausch der Eitelkeit, dem gegenüber er jetzt seine Wahrheit, sein „innerliches 
Licht" suchen will, und er entschlägt sich auch ob den heroischen Ideen und Taten eines 
"dialektischen .Anarchisten", da er etwas in sich weiss, „was einem irdischen Ebel ein iro- 
nisch transzendentales Gewicht entgegenhält", da sem Herz „zuviel weiss" von der Trost- 
losigkeit, Einsamkeit und Vergänglichkeit aller Weltdinge. 

Satan aber, der ihn nicht mit menschlichen Dingen zu Fall zu billigen vermochte, bewun- 
dert ihn nun als übermenschliches W esen, als „kraftvollen W iderstrahl Gottes, Orpheus, 
süsses seliges Abbild, Erinnerung meiner selbst, ehe ich schuldig worden". End der Dich- 
ter, berauscht durch die verherrlichenden Worte des Teufels, erschaut plötzlich in dem, 
was er bis anhin für Mangel und Schwäche hielt, „Schicksal, das keinem, keinem Wesen 
angeglichen werden kann... Die Gesetze des Menschen, auch seine Moralgesetze, sind nicht 
die meinigen, weil ich in Beziehung zu anderen, höheren Gewalten steh."" 

Diese „anderen, höheren Gewalten" aber zeigt ihm der Erzengel, der nun anstelle des 
entschwindenden Luzifers erscheint. Er führt ihn im Geiste in eine Dorfkirche voll grober 
und harter Gestalten, deren anmutsloser Gottesdienst den Schönheitssüchtigen anwidert. 
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Doch plötzlich setzt Musik ein. die seinen Sinn beflügelt: „Das Einzige ist auf einmal da, 
was alle, alle Geschöpfe vereint. Musik. Das Unbegreiflichste und Sicherste der Welt." Im 
Geiste der Musik wächst der Dichter zu seiner alten Macht, weiss sich Herr der Welt, all- 
wissend und allweise: „Nur ich, nur ich verstehe euch! - Nur ich schöpfe von eurem Antlitz 
eine Grimasse ab und habe ein Stück flatternde Seele in der Hand. Ihr seid Handelnde, 
Mitwirkende dieses grossen Balletts, - ich bin der ferne, der schmerzliche Outsider." Und 
der F.ngel sekundiert ihm: „Nun hast du dich erkannt. Nun weiss! du ganz, dass dein Reich 
von dieser W elt nicht von dieser Welt ist. Das ist, o Dichter, dein Geburtstag. Und in dieser 
Welt der Gesandte, der Mittler, der Verschmähte zu sein, ist dein Schicksal. Kein Gesetz, 
kerne Moral gilt für dich, denn du bist der unsngen, der unendlichen Geister einer" 

Im Wort von des Dichters „Reich, das nicht von dieser Welt", gipfelt die betonte Analogie 
dieser „Versuchung" mit der Versuchung Christi, dem der junge Lyriker seine eigene Gestalt 
offensichtlich und durch zahlreiche Allusionen anzugleichen sucht. Doch die Anmassung 
dieses Automessianismus geht über die Selbsüdenufikation mit Christus hinaus. Wenn der 
Dichter sein outsiderhaftes Fernsein von allem Menschlichen zum vergöt fliehenden Uber- 
dcn-Mcnschcn-Scin umdeutet, darf man in solch romantischem Distanzidealismus füglich 
eine kaum zu überbietende ästhetenhafte Hybris erblicken, die sich auf ironische Welt- und 
Menschenverachtung stellt, und für die doch letztlich der Wille zur Macht am Grunde aller 
künstlerischen wie messianischen Selbstoffenbarung steht. Der Schluss dieses Gesprächs, 
dessen Ausdruck von Anfang an zwischen hymnischen Aufschwüngen und Trivialitäten, 
zwischen Pathos und Ironie seltsam schwankt, gibt sich als kaum mehr erträglichen Ichkult 
eines Egomanen, der sich in |edem Worte selbst überhebt. In den Sätzen; „Welch unbe- 
kannter Stolz durchrollt mich, welche neue Stärke faltet meine Stirne? Die Welt braucht 
mich. Ich bewundere mich. Ich bin gross"- steigert sich die messianische Selbstmitteilung 
in eigentliche Selbstvergötzung und erweist erneut die zutiefstc Verwandtschaft zwischen 
dem messianischen und luzifenschen Prinzip im frühen Künsflerrum des Dichters. 

Wir sahen die beiden Prinzipien bereits früher in einer einzigen Sinngestalt zusammenfal- 
len, in Karl Duschek, dem anarchistischen „Sohn", der sich mit erlöserischem Pathos gegen 
den Despotismus seines Vaters und in weiterem Sinne gegen die gottväterliche Herrschaft 
der Welt auflehnte. „Luzifers Abendlied" in „Einander", der erhabene und erschütternde 
Klagegesang des „gnadenlosen und klaren" gestürzten Weltgeists, der „sich gegen den 
Fluch despotischer Gnade bäumt" , ist nicht bloss lyrische Paraphrase um eine biblische 
Gestalt, vielmehr im gleichen Masse monologisierende Entäusserung einer elementaren In- 
tention des Dichters selbst. Vieldeutig nennt denn auch der Held der „Versuchung" Satan 
seinen „Bruder". Denn er weiss sich mit ihm zum mindesten verbunden in der Anmassung 
der eigenen Absolutheit und l nbedingtheit: als „der unendlichen Geister einer". 

d. Die Kehrseite des gehörten" Erlösers 

Wir bemerkten im vorausgehenden Kapitel dass in Wirklichkeit die W elt erlösen nur der 
von vornherein Unbedingte, der fraglos Heilige kann. Als fraglos Heilige und Unbedingte 
kraft einer eingeborenen, meist magisch strukturierten inneren Mächtigkeit stellt denn der 
junge Lyriker seine „schönen" Erlöser, wie wir sahen, tatsächlich dar. Und doch, mag der 
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Dichter die messiamsche Unbedingtheit und Reinheit semer eigenen Inbilder in noch so 
pathetischen Worten und Gebärden manifestieren, in Wahrheit entringen sich die Exaltati- 
onen seiner messianischen Sclbsthcrriichkcit stets aus der Erfahrung zutiefster Bedingtheit 
seiner selbst, die er |e und je als das Umgreifende seiner innersten Existenz erspürt. Der 
proteische Ekstatiker erscheint sich stets neu und wesensnotwendig als „Narr des Zufalls", 
ja bedingter, dem Zwang der Zeit unterworfener als irgendeiner des gewöhnlichen Men- 
schentums, jene „grossen Herren voll Ruhe, Gemessenheit und Mittelpunkt". Schon im 
„Weltireund" gesteht „der Dichter" seine unvergleichliche Ausgelielertheit an Leben und 
Zeit: 

Manchmal schaun sie zu mir hin. 

Und sehn mich nur, wenn ich vom durchdringenden Strom 

blind und qualmig bin. 
Im Spiegelerlebnis, in der Erfahrung von Tod und Individuation, vollzog sich in ihm das 
Bewusstsein von der Bedingtheit der eigenen Existenz bis zum drohenden Selb st Verlust. 
Und diese Bedingtheit liess der Dichter auch als religiös-sittliche „Misslungenheit" in sich 
wirken: Der sich im „Weltfreund" und in „Wir sind" den fraglos „Reinen" nannte, bekennt 
in „Einander": 

Doch auch mich reisst hinab der alte Drang nach der Sünde, 
Und eine plumpere Hand hascht nach dem leichten Geschöpf/ 4 
Ob diesem Eingeständnis aber verflüchtigt sich die Selbstzuerkenntnis erlöserischer 
Unbedinglheit und Heiligkeit zum utopischen Wünschbild. Damit zerfällt auch Werfeis 
ernstestes und erhabenstes Pathos, sein früher Messiamsmus, an der Wirklichkeit semer 
selbst in die Dualität von Wollen und Sein: Der sich die Welterlösung anmasste, sieht sich in 
seinem Wesenszwiespalt selbst erlösungsbcdüftig. Der Dichter leidet zutiefst an derselben 
Unfreiheit der inneren Entzweiung, w elche Paulus von Tarsos zum wohl erschütterndsten 
Bekenntnis von der Tragik menschlicher Ich-Zerfallenheit hinnss: „Denn das Gute, das 
ich will, das tue ich nicht, sondern das Böse, das ich nicht will, das tue ich."(Rom.7/19) 
Bezeichnend scheint, dass der Jude Engländer, eine autobiographische Gestalt in Werfeis 
Barbara-Roman, von sich sagt, er verstehe den Apostel Paulus „wie sich selbst" 31 ; bezeich- 
nend vor allem, dass Paulus zur entscheidendsten Hauptgestalt in Werfeis dramatischer 
Auseinanderselzimg um menschliche Erlösung und Messiamtät wird. Zu semer drama- 
tischen Legende „Paulus unter den Juden" schreibt der Dichter an W" Müller, dass ihn „eine 
Wesensvertrautheit ohne rechte Kenntnis vorher" zu Paulus geführt habe: „Als ich die 
Episteln las, w ar ich erstaunt, dass ich sie wirklich auf meinem Weg gefunden habe" \ 

In der Erkenntnis der eigenen Gebrechlichkeit und Gefallenheit, im Bew usstsein der eige- 
nen Bcdinghcit und Zwiespältigkeit, in der umfassenden Knsis des Wirklichkeitsanspruchs 
seiner selbst also sieht der Dichter sein auf menschliche Absolutheit gestelltes messia- 
nischcs Pathos bis zur tragischen Utopie fragwürdig werden. Im Eingeständnis der eige- 
nen Erlösungsbedürftigkeit, erwachsend aus der Tragik semer inner-individue Uen Dualität, 
vollzieht sich die grosse geistige Peripetie, welche die Keimzelle für die ganze nachfolgende 
Dialektik seines Dramas bildet, das wesenhat t um das Zentralproblem der Erlösung und 
des Erlösers kreist. 
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e. ,JDer Dschin " das Schlüsselmärchen -~ur Grundthematik des Werfehchen Erlösiingsdramas 
Im „Dschin", jener märchenhaften Nov r elle, die zeitlich an der Schwelle zwischen der ly- 
rischen und dramatischen Schaffensphase Werfeis stellt, Schemen alle Fragen und Antwor- 
ten um die Gestalt des menschlichen Erlösers vorausgenommen zu sein: 

Prinz Ghazanfar erleidet auf einer semer ruhmreichen Seefahrten Schiffbruch, Mit wenigen 
Gefährten rettet er sich auf eine unbekannte Insel, wo er im Leuchtnirm eines stummen 
Greises nächtigen darf. In der Nacht aber erscheint dessen räudiger Hund, gibt sich selbst 
als verwunschenen Pnnzen aus und spricht Ghazanfar als seinen verheissenen Erlöser an. 
Tatendurstig willigt der |unge Gestrandete ein. gegen den Dschin der Insel, der den I Iund 
verzauberte, zu kämpfen. Er wird ihn, so frohlockt der Hund, besiegen, wenn er der ist, 
der er ist. - Der Dschin aber erscheint in der Galhonsfigur eines Schilfs Wracks, die gespen- 
stisch aus den nächtlichen Meeresfluten ragt und als doppelköpfiger Götze den Pnnzen 
mit „Wahrheit'*, nicht mit Waffen bekämpft. Unerbittlich fragt er nach dessen eigentlichem 
Wesen, und Ghazanfar mag ihm lange sein „Ich bin, der ich bin** entgegen schleudern, 
sobald er an die Möglichkeit, selbst ein Verzauberter zu sein, glaubt, sobald er an der Identi- 
tät seiner selbst, an seiner innersten Wirklichkeit zu zweifeln beginnt, weiss er. „Ich bin ein 
verwunschener Hund, weil nun auch ich erlöst werden will." Am nächsten Morgen finden 
ihn seine Gefährten auf einer Felsenklippe, nackt, mit zerbrochenem Schwerte, seine Arme 
weitab von sich gespreizt, vor sich hinsingend: 

Wo ist er, der ich war und bin? 

Wo ist er hin? 

Es zeigt ihn mir im Sturm kein Dschin. 
Ach, mich verwunschnen Hund erlöst kein Löser. 
Und ungeboren Hieht die Well der Äser 
Mein reiner Leib, mein wahrer Sinn. 5 

Die Symbolik liegt auf der Hand: Bis zur Stunde seines Schiffbruchs (Erfahrung des Wi- 
derstandes) glaubte Ghazanfar, unumschränkter Herr der Meere (Sinnbild der Unendlich- 
keit) zu sein. Eben im Moment seiner ersten Katastrophe, aus der bereits die Ahnung 
eigener Bedingtheit und Beschränktheit dämmert, erwacht sein Drang zum Erlösertum, in 
welchem der Gestrandete neuerdings seine Selbstherrlichkeit zu manifestieren sucht. 

Ghazanfar wird den Dschin besiegen, den Hund erlösen, wenn er der ist, der er ist. Die 
Unbedingtheit des Erlösertums kann sich nur der mit sich selbst vollkommen Identische, 
letztlich nur der aus sich Seiende anmassen. Als „Ich bin, der ich bin" offenbarte sich 
der Gott Israels seinem Volke. Indem Werfe] wahres Erlösertum von einem absoluten 
Selbst-Sein abhängig macht, weist er schon hier darauf hin, dass Welterlösung letztlich 
nur bei Gott möglich ist - in umgekehrter Sicht: dass derjenige, der sich Welterlösung an- 
masst, inigleichen sich selbst vergottet. Dieses latent blasphemische Pathos aber bestimmt 
im Grunde Wollen und Schicksal aller automcssianischcn Helden Werfeis, von Ghazanfar 
übcrThamal und Schweiger, Maximilan und den jungen Saulusbis zu Prokop. Die blasphe- 
mische Hybris ihres Erlösungspathos aber entwickelt der Dichter dramatisch in der Dia- 
lektik ihrer Katastrophen. Die Verwirklichung ihrer hochgemuten Erlösungsideen scheitert 
stets an einem zutietsten Innewerden ihrer eigenen Erlösungsbedürttigkeit, die sich ihnen 
als 7A\iespältigkeit, Misslungenheit und Sündigkeit ihrer selbst aufdrängt. 
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Dergestu.lt aus dem Wahn ihres weit- und menschenbeglückerischen Wollens auf die inner- 
ste W irklichkeit und Bedingtheit ihrer selbst zurückgewiesen, treten alle „schönen" Mes- 
siasse Wcrfels den früher beschriebenen „W eg nach innen" an , an dessen Ende ihr Ich 
in der existentiellen Ironie des Todes zur eigentlichsten Lebensentscheidung gelangt: Zur 
Entscheidung zwischen der totalen Verzweiflung an der Nichtigkeit des Daseins und dem 
demütigen Eingeständnis ihrer persönlichen Schuld, durch welches sie die Sinnhattigkeit 
des Daseins aus der Immanenz ihrer selbst in die Transzendenz Gottes verlegen. 

/ Die Tragödie des „schönen" Erlösers: .Spiegelmensch" und „Schweiger" 

Thamal ist der erste der „schönen" dramatischen I leiden, deren selbstherrlicher Erlöser- 
wille sich im tragischen Scheitern an der W irklichkeit ihrer selbst als blasphemische I lybris 
erweist. Im Augenblick seiner Selb stvergottung, welche nur die innerste Konsequenz seines 
egozentrischen Erlösungsdranges (gipfelnd in der Befreiung Cholsambas vom Schlan- 
gendämon Ananthas) bezeichnet, erscheinen die Gestalten seiner Schuld, der gemordete 
Vater und der verratene Freund, welche den vergöttlichenden Absoluthcitsanspruch semer 
Messianität und die Macht seiner erlösenschen Enbedingtheit brechen. Der nun folgende 
Passionsweg der inneren Vereinsamung und Erniedrigung endet mit Thamals Selbstzuer- 
kenntnis des Todes als der einzig angemessenen Sühne seiner persönlichen Lebensschuld. 

Auch „Schweiger" ist Typus des „schönen Menschen". (In seinem Vornamen Franz deutet 
der Dichter seine Wesensverb undcnhcit mit dem Helden an.) Seme grosse Seele, deren 
innere Mächtigkeit sich selbst in den Bereichen des Magisch -Okkulten kundtut, verleiht 
ihm bei seinen Mitmenschen, auch bei seiner Frau, den Nimbus eines „Fleiligen" und eines 
„Engels". 

So bewegt auch ihn mcssianisches Pathos hinreissender Menschenbeglückung, Doch eben, 
da er sich zwecks Verwirklichung seiner epochemachenden sozialen Reformpläne zum po- 
litischen Führer und Parlamentarier wählen lassen will, erscheint sein früherer Nervenarzt 
und enthüllt ihm jene zweite Wirklichkeit seiner Seele, die ihm selbst seit Jahren durch die 
„psychosynthetische Therapie" einer „galvanisch-hypnotischen Kur" verborgen war. Dass 
er nicht nur der Ehrmacher Schweiger, sondern auch der Privatgelehrte Forster ist, der 
ernst in einem Anfall von Wähnsinn auf Kinder geschossen hat. 

Hier offenbart sich jene fundamentale Misslungenheit des Selbst, die |edes menschliche 
Erlöserpathos als hybriden Wahn widerlegt, als ein riefverschwiegenes (daher der Name 
„Schweiger") Urböses der erinnernden Seele selbst. 

Cooperator Rotter, der sich als Priester um Schweigers Seele bemüht und tiefsichtig in 
dessen Handwerk eine „mehr sinnbildliche" Tätigkeit erschaut (Die Llirmacherei deutet 
auf seinen inneren Drang, die Zeit zu korngieren), nennt es „das sinn- und grundlose, 
das absolute Böse", ja „den Bösen". Dieses zerstörerische Erböse aber kann Mittel zur 
Gnade werden, und Rotter eröffnet dem an seiner eigenen W irklichkeit Gescheiterten den 
einzigen irdischen Heilsweg, der seiner höllischen Verfallenheit übrig bleibe: gläubiges und 
sühnendes Sich-Gott- Aneignen im Kloster. Doch Schweiger verwirft diesen weltentzie- 
henden Erlösungsweg in der Einsamkeit Gottes. Er erblickt vielmehr in der Einsamkeit 
den eigentlichen Dämon seines W ahnsinns, in Ehe, Frau und Kind aber seine einzige Ret- 
tung. Doch eben indem sich Schweiger in der Immanenz des Selbst und der Welt zurück- 
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Zugewinnen versucht, verliert er sich selbsl und seine Well ans Nichts. Glaubt er auch 
als heldenhafter Lebensretter von hundert Schullandern seinen emstigen Irrsinnsmord zu 
sühnen, der Mensch, dem er sein Leben und sein Heil anvertraut, versagt: Seme Frau tötet 
ihr werdendes Kind im Grauen vor seinem väterlichen Erbe und verlässt ihn, den sie noch 
hebt, doch nun auch fürchtet wie den Tod. Der völlig Vereinsamte rettet sich vor dem aus- 
brechenden Dämon seines zweiten Selbst durch Selbstmord. 

Die geistige Peripetie im Mythos von der Sendung des „schönen strahlenden Menschen" 
scheint vollzogen, wo dieser, bei allem Geistesadel und aller Seelcngrösse, zum gemein- 
gefährlichen Psychopathen abgewertet erscheint. In der Tragik seiner abgründigen Ver- 
lorenheit und Gespaltenheit wird das Eingeständnis der eigenen Erlösungsbedürftigkeit 
zum existentiellen Postulat. Aus den grauenhatten Seelenkatastrophen dieses mit krass 
naturalistischen Mitteln gestalteten Mysteriums scheint sich eine Theologie der „schlecht- 
hinmgen Abhängigkeit" gestalten zu wollen, in der sich die Ahnung des transzendenten 
Offenbarungsgottes lichtet. 

£ „Juane* und Maximilian" 

In W erfeis „dramatischer Historie" „Juarez und Maximilian" vollzieht sich die Tragödie des 
„schönen Menschen" als unerbittliche geschichtliche Konsequenz. - Maximilian wird am 
Ende seiner messianischen Katastrophe selbst als „schöner Mensch, in der Gottesbedeu- 
tung dieses Wortes" bezeichnet. 

Bedeutsam erscheint, wenn sich sein nachmaliger Verräter, Oberst Lopez, zu Anfang mit 
einer Arie ins Spiel einführt; in ihm, der dem Kaiser, trotz seiner persönlichen W arnung vor 
der eigenen Charakterlosigkeit, bloss dank semer „musischen Begabung" wie kern anderer 
ans Herz wächst, scheint sich das Musisch-Musikalische als schicksalshafte Gefährdung 
zur Gestalt verdichtet zu haben. Maximilian fühlt sich von der Unergründlichkeit dieses 
Exoten ebenso unerklärlich in Bann gezogen, wie von der ganzen „abenteuerlich-fremden 
Erde" Mexikos, die ihn bezaubert wie „Ananasduft, giftig und süss". Dem hochgemuten 
Missionierungsdrang, der ihn in dieses ferne Land führte, eignet mithin auch eine durchaus 
magische Komponente, welche das Bild vom „schönen" Erlöser erst vollständig macht. 
Auch Maxens mystische Feindeslicbe, welche ihn mit geistreichen Vcrsöhnungsfloskeln 
um die Gunst seines politischen Gegenspielers Juarez buhlen lässt (Er schickt ihm sein 
Portrait mit dem Spruch: „Der Sinn der Feindschaft ist die Versöhnung"), und aus der 
sich auch letztlich seine Indianerromantik, sein Versuch, das Los der Roten zu bessern, 
erklärt, entspringt denselben Motiven, die einst den jungen Lyriker Werfel zu den welt- 
versöhne ri sehen Liebesekstasen in „Wir sind" imd „Einander" hinrissen" , und die nach- 
weislich bereits den zentralen Seelenkonflikt semer frühen Jugenderinnerung „Knabentag" 
strukturierten" 1 . Der Kaiser träumt im Grunde von dem gleichen politiklosen Idealstaat 
mit einem machtfeindlichen „schönen" Herrscher an der Spitze, der einst dem jungen 
Anarchisten Werfel in seinem Dialog „Euripides oder Über den Krieg" und in seinen po- 
lemischen Manifesten vorschwebte 42 : „Das geläuterte Blut, die Ahnenerbschaft, die Legiti- 
mität sind Lebenswerte. Ich kann Menschenglück begründen, denn ich will nichts für mich. 
Politik aber ist immer nur eine Resultante aus Gierinstinkten von Parvenüs. Ich zerstöre 
die Politik. . .Nur eine Million Weisse gibt es im Land und neun Millionen Indianer und 
Halbindianer. Diese ungeheuren Massen gilt es zu erwecken und zu gewinnen."" Ahnlich 
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wie der Dichter der „Versuchung" seinen .Anspruch auf messianisches Charisma aus der 
Innenmacht seiner Seele, aus seiner menschenabsondernden Wesensgemeinschaft mit den 
„unendlichen Geistern" rechtfertigte, beruft sich Maximilian auf sein „geläutertes Blut" 
und seine „Ahnenerbschaft". Zugleich fühlt auch er sich durchaus „Sohn", der die Schuld 
seines „Urahns", Karls V, gegen die Völkerschaften dieses Landes gutzumachen und zu 
sühnen träumt. In feierlicher Staats Zeremonie stattet er die dynastischen Insignien Mon- 
tezumas, des letzten Aztekenkönigs, der durch Verrat und Gewalt von Karls Feldherrn 
Cortez fiel, an das Museum von Mexiko zurück. 

Doch gerade indem er sich einerseits auf das Adelserbe seiner Väter beruft, anderseits 
in sohnhafter Auflehnung ihre Herrschcrpnnzipien verwirft, enthüllt er den fundamen- 
talen Zwiespalt seiner messianischen Existenz: Sein politisches Wollen wird a priori zum 
„W ollen des Unmöglichen", denn es krankt wesenhaft an jener schon beim jungen Anar- 
chisten Werfe] festgestellte" tragischen Dialektik, wonach der Geist der Antimacht und 
Antiherrschafl die Macht ergreifen und herrschen sollte. Als Anarchist auf dem Thron, als 
Politiker, der gegen die Politik politisiert und mit bewaffneter Staatsgewalt in Mexiko ein 
Regime der Gewaltlosigkeit errichten will, wird Maximilian sich selbst zur paradoxen Figur, 
die ihr Wollen gegen ihr Wesen richtet und dieses Wollen zugleich an der W irklichkeit 
ihrer selbst widerlegt. Trotz aller idealistischen Gegcnbcteucrungcn stützt der Kaiser seine 
Politik auf die äusserst handgreifliche napoleonische Heeresmacht unter der martialischen 
Führung Bazaines. Schon sein erster Staatsakt reisst die ganze Paradoxie seines messia- 
nischen Pathos als fundamentale Fragwürdigkeit seiner eigenen Existenz auf: Während der 
Kaiser vor dem versammelten Staatsrat die Herrschafts-Insignien Monte zumas an Mexiko 
Zurückschenkt und seine grosszügigen Reformpläne zur Befreiung und politischen Eman- 
zipation der Indianer entwickelt, kündet entfernter Kanonendonner von der gewaltsamen 
Unterdrückung und Vernichtung eingeborener Guerillas und entlarvt seine erhabenen 
Gesten und W orte als theatralische Szene, die sich der Souverän selbst vorspielt. Wenn der 
klerikale Intrigant Erzbischof Labatista salbungsvoll bemerkt: „Wer kennt nicht das hohe 
Herz seiner Majestät des Kaisers, das sich hier in dem kostbaren Geschenk an sein Museum 
offenbart" 45 , so verbirgt sich hinter diesem Zynismus zugleich eine abgründig tragische 
Wahrheit, wonach dieser messianische Menschenbeglücker seinem Wesen nach überhaupt 
nichts ausser um seiner eigenen Person willen tun kann. 

So entspringt auch |enes schicksalshafte Blutdekret, welches Maximilian nach langem Zau- 
dern gegen die Aufsländischen erlässt, letztlich nicht politischen Überlegungen, sondern 
seiner eigenen verletzten Eitelkeit: Den Ausschlag zum Erlass gibt Juarez' kommentarlose 
Rückstellung des an ihn gesandten Kaiserbildes. 

Die Unterzeichnung dieses Blutdekrets aber besiegelt nicht nur die äussere Peripetie von 
Maximilians politischem und militärischem Schicksal, nicht nur erleben wir von diesem 
Moment an den barock-fortunahaften Niedergang semer Macht vordem unaufhaltsam sie- 
genden politischen Recht seines Gegners )uarc2, der Kaiser fühlt sich durch diese einzige 
Tat, in welcher er seine Idee an sein Ich verraten sieht, zuinnerst entwirklicht: „Mit dem 
Schwebegefühl eines Engels bin ich in dieses Land gekommen. Und dann gebe ich... ich... 
ich... das Zeichen zum grässlichen Massacre. Kam das aus mir? Aus mir? Seitdem bin ich 
so müde. Die Natur ist tot. Ich lebe nicht mehr." 1 
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Dieser zuinnerste Zweifel an der Enbedingtheit, am Wirklichkeitsanspruch seiner selbst 
lahmt sein Wesen so umgreifend, dass er sich weder zum Verzicht noch zur konsequenten 
Durchführung semer einmal eingeschlagenen Machtpolitik entscheiden kann. Er ist in 
Wahrheit, wie der Dichter des „Gerichtstags", „zu klein zur Sünde, zu gering zur Wohl- 
tat, schwach im Frevel, wertlos in der Reue" 4 . Der weitere Weg, der dem Ohnmächtigen 
zu gehen bleibt, entspricht vollauf |ener weitentziehenden Vereinsamung des Ichs, jenem 
„Sterbensweg nach innen", der sich schon in Werteis Lyrik nach voll ziehen liess, und an 
dessen F.nde das auf sich selbst zurückgeworfene Ich allein mit seinem Tode steht. Maxi- 
milian, der einem Volke Schicksal bringen und zum Schicksal werden wollte, wird nur sich 
selbst zum Schicksal. Der zweite Teil semer Tragödie ereignet sich mit steigender Deut- 
lichkeit und Dringlichkeit als Passion der Selbsterkenntnis und des Sclbstgenchts: Porfirio 
Diaz, der jugendliche General des Bürgerpräsidenten, erscheint bei dem einsamen Kaiser 
in einer mysteriösen nächtlichen Szene mit „Wahrheit, Anklage, l 'rteil und Begnadigung" 
und damit gleichsam als Sendbote seines eigenen Gewissens. Die Wahrheit aber ist die 
völlige Aussichtslosigkeit seiner militärischen und politischen Situation; die .Anklage: „Sie 
sind als Fremdester der Fremden in dieses Land gekommen, das Sie nichts angeht... Sil 
haben sich zum Werkzeug Napoleons und ekelhafter Finanzgenies gemacht, die gerne Blut 
vergiessen, um Aktien emittieren zu können. Sie haben die Freiheits-Doktnn unseres Kon- 
tinents verletzt, die rechtmässige Regierung an ihrer hohen Pflicht behindert. Ohne Grund 
und allgemeinen Nutzen. Nur um Ihren hochmütigen Namen zu verklären und den gren- 
zen- und sinnlosesten Ehrgeiz zu sättigen. Ihr Werk ist auf absurder Selbsttäuschung und 
grausamer Lüge aufgebaut."' 58 Sein eigenes Blutdekret aber müsste das Erteil der Sieger 
über seine Person diktieren. End doch bietet (uarez Gnade, gewährt treies Geleit, wenn der 
Kaiser formell verzichtet und Schuld und Reue bekennt. 

Es ist nicht beleidigter Herrscherstolz allein, der Maximilian auf die Forderungen seines 
Gegenspielers nicht eingehen lässt. Als er sich zum Widerstand mit Rückzugschwerpunkt 
in Quere taro entschliesst, und sein Leibarzt bemerkt: „Queretaro! Das ist ja eine Mause- 
talle", antwortet der Kaiser vieldeutig: „Ich weiss es." Und rückblickend w ird er gestehen: 
„Die souveräne Epoche ist vorüber. Im Schiffbruch der privilegierten Klassen keuchen 
armselige Könige, die keine sind ... Ihr alle seid nur Deserteure eures Schicksals. ..Ich hätte 
desertieren können, aber ich durfte es nicht. Auch das muss tief in meinem Wesen liegen. 
Sie wissen es, Bäsch: Mit offenen Augen bin ich nach Queretaro gegangen, musste gehn, 
wie Lopez mich verraten mtisst&"~~ Durch die Anklage jenes geheimnisvollen Sendboten 
hat der Kaiser endgültig das erkannt, was der Dichter in seinen unveröffentlichten Noti- 
zen über den Sinn seines Schicksals schreibt: „Maximilian ist ein Symbol aller Erlöser, um 
deren Person, nicht um deren Idee Blut fliesst, und deren eigen Blut niemanden erlösen 
darf." Dieses Schicksal aber bedeutet nichts weniger als sein eigenstes Wesen und dieses 
Wesen nichts weniger als seine eigenste Schuld, die Maximilian so tief empfindet, dass er, 
um nicht noch seiner Schuld untreu zu werden, sein Schicksal bis zum Ende durchkosten 
muss. 

Seme Schuld aber ist grösser und erniedrigender als tragische Schuld, sie ist lokalisiert) arc, 
individuelle, eingestandene Sünde seiner eigenen Person. Am Ende bekennt der Kaiser: 
„Ich bin schuldig, lieber Bäsch! End dass ich es bin, gibt mir meine Ruhe... Schuld ist, 
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seinen Taten nicht gewachsen zu sein! .Misserfolg ist Schuld! Der Wille zur Güte ist Güte 
noch nicht. Meine Konstruktion einer radikalen Monarchie war unwahr. Also muss der 
Fehler in meinem Wesen liegen. Schuld!" (Nicht mehr das Schicksal, die Umstände, die 
Aus serlichkeit der Welt wird hier für das tragische Misslingen des messianischen Wöllens 
verantwortlich gemacht - wie noch im Vorwort zu den „Troerinnen" -, angeklagt ist dieses 
Wollen selbst, der Sinn, die ihren Äusserungen nicht gewachsene Innerlichkeit des Men- 
schen, die sich in ihrem Scheitern als G rossen A\ ahn entlarv t. Der in seiner Lyrik geahnte, 
in seinem Drama endgültig gewonnene existentielle Realismus des Dichters wird einsich- 
tig-) 

So bedeutet nun auch der Tod. die Endgültigkeit menschlicher Bedingtheit, nicht mehr 
„l nsinn", sondern Sinn, welcher den dem überspannten Wahn seiner Selbstherrlichkeit 
verfallenen Menschen je und |e auf seine eigenste Wirklichkeil zurückverweist, die jetzt nur 
noch durch ihre Leugnung zum schuldhaflen Konflikt gerät. 

Maximilian erkennt und erfasst mehr und mehr diesen innersten Sinn des Todes. Schon 
früh spricht er die tief barocke Weisheit aus, welche dieses Drama nicht nur seiner äusseren 
Handlung nach zur Tragödie eines Österreichers, sondern auch seiner Innern Haltung nach 
zum wohl „österreichischesten" Werk unseres Dichters prägt: „Der Tod ist ein keimendes 
Wesen in uns: Leibesfrucht, Seelenfrucht! Man muss ihn tief innen hegen..." Und vor 
seiner Hinrichtung bezeichnet der Held den Tod als seinen „einzigen Schatz": „Der in- 
nerste Mensch ist es. Jetzt kann ich ihn fast greifen, so lebendig ist er. Mein Gesicht, doch 
schöner! Mein Ebenbild, aber reiner! Er ist mehr als meine notwendige Rechtfertigung vor 
der Well. Er ist ich und alle."- Auch Maximilian wird die Möglichkeit einer mindestens pas- 
siven Euthanasie geboten, doch er lehnt das Apathie gewährende Narkotikum seines Leib- 
arztes ab. Er will den Tod in seiner ganzen schmerzhaften Endgültigkeit als seine „letzte 
Habe" „erleben". Des Kaisers dem Leben nicht gewachsene Innerlichkeit zeigt sich doch 
dem Tode und damit jener W irklichkeit gewachsen, die der Dichter schon früh als die un- 
erbittlichste Ubermacht der Existenz erkannte. 

Doch die Macht, kraft welcher der Held das eigene Ich in semer tödlichsten Ohnmacht 
übersteigt, ist nicht mehr bloss die Innerlichkeit seiner selbst, sondern echte, gottbewusste 
Frömmigkeit, die sich als Demut äussert. Indem Maximilian seinen Tod hinnimmt, und 
zugleich seine Schuld eingesteht, wandelt er sein Leben zur dämmernden theologischen 
Erkenntnis, wonach das Sem zum Tode nur als „Lohn der Sünde" sinnvoll wird. Er macht 
sich so selbst zum Zeugen einer transzendenten Sinn-Instanz, der gegenüber er sich zuletzt 
bedingungslos schuldig bekennt. In Maximilians Scheitern und Sterben, in seinem barocken 
Schicksal zwischen „Glück und Ende" enthüllt sich, weniger ausgesprochen, indirekter und 
damit ungleich kunstvoller als im vorausgehenden Drama „Schwelger", eine immanente 
Potenz zum religiösen Theater, dessen geistigen Grundnss man füglich als existcnzielle 
Theologie der Erbsünde bezeichnen darf. 

Existentiell in dem Sinne, dass sich der schuldhafte Zwiespalt auch durchaus als Zeit- 
Problem des „schönen Menschen" vollzieht: Maximilian ist in seinem messianischen 
Pathos sich selbst voraus und stützt zugleich die Legitimität dieses Pathos auf einen ihm 
selbst fragwürdigen Almenruhm. So lebt er in einer imaginären Vergangenheit und einer 
unklar entworfenen Zukunft, die sich antinomisch gegenüberstehn, zwischen Erinnern 
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und Planen, nur nie in der lebendigen Gegenwart, wie sie die politische W irklichkeit des 
juarez darstellt und fordert. Erst die Daseinsdemut seiner Todesstunde wird ihm eine 
kurze Spanne reiner beseligender Gegenwärtigkeit gewähren, wo Wollen und Sem, Sinn 
und Handeln eins sind. 

„Er träumte von Legitimität und blieb der illegitimste Mensch des Lebens", klagt sein 
Jugendfreund Herzfeld über den Hingerichteten. Die tragische Illegitimität des „schönen 
Erlösers" aber erkennt der Dichter mit wachsender Deutlichkeit in seinem grundlegenden 
Mangel an Gegenwärtigkeit, in seiner wesensgegründeten Cn-Zeit-Gemässheit. In seinen 
unveröffentlichten Notizen zu dieser historischen Tragödie schreibt er: „Einer kommt als 
Personifizierung des echten grossen Königsgedankens auf die Welt. Aber die Ungunst 
seiner Geburt (Sekundogenirur) und seiner Zeit verhindert seine Auswirkung. Er ist darum 
wahrhaft verflucht. Denn als apanagierter Pnnz kann er nicht leben. Da der Stern des 
Genies und der Geschichte in ihm nicht scheint, kann er nicht warten, ist er kein Instru- 
ment, oder besser ist er ein Instrument, auf dem nicht Musik gemacht wird. Er verlässt ;ilso 
den Stand schlafwandelnder Sicherheit, die jedes wirkliche Genie auszeichnet, er will künst- 
lich Ort und Stunde seiner Tat erzeugen, mcssianisch, dilettantisch, widergöttlich. Das ist 
seine tragische Schuld. Daran geht er zugrunde. Sem Widerpart kann nicht das geschicht- 
liche Genie sein, sondern nur die bittere geschichtliche Konsequenz. Das logische Recht. 
Das ist Juarez. "' J \tit dieser Interpretation erhält Werfeis dramatisches Fragen um Erlösung 
und Erlöser einen grundssätzlich neuen, histonsch-eschatologischen Sinnaspekt, dessen 
letzte Fragen zwangsläufig lauten müssen: Gründet das notwendige Scheitern des „schö- 
nen Erlösers" in der Tatsache, dass die Erlösung bereits geschehen ist, oder dass sie, als 
ewig zukünftiges Ereignis, erst am Ende der Zeit geschehen kannr Diese Dialektik, welche 
des Dichters prägnante Wendung zum historischen Drama auch als religiöses Anliegen, als 
fundamentale Auseinandersetzung zwischen Judentum und Christentum kennzeichnet, ist 
das Grundproblem von W erfeis „dramatischer Legende": 

h. „Paulus unter den Juden" 

Werfel schreibt in seinem „Argument", dieses Drama stelle „den entscheidenden Augen- 
blick dar, in dem das Christentum sich loslöst von seiner Mutterwelt": „Nichts anderes 
wird hier gezeigt, als die grosse tragische Stunde des Judentums. Protagonist dieses Spiels 
ist Israel. Ohne W illkür. So ist es. So war es." 53 Gemäss diesen Worten könnte man zu- 
nächst nicht viel mehr als ein historisches Nationaldrama mit einem sich aus der Natur des 
Stoffs ergebenden interessanten Stück Religionsgeschichte erwarten. In der Tat glaubt man 
aus Wort, Gestalten und Handlung einen betonten Zwang zur historischen Sachlichkeit, ja 
Nüchternheit au spüren, der durchaus auch als zeitläufiges Stilphänomen der nach expressi- 
onistischen Epoche zu werten ist. Rief doch zu ebendieser Zeit eine allgemeine „neusach- 
liche" Orientierung zu einem neuen Traditionsbewusstsein und Geschichtsgefühl eine ei- 
gentliche „Historien-Renaissance" hervor"".. 

Werfeis drei Historiendramen sind zweifellos mitgeprägt von den Wesensmerkmalen der 
neuerstehenden Geschichtsdramatik. Auch sie wollen u r eder eine Fortsetzung des Ge- 
schichtsunterrichts in pathetischer Form, noch eine standbildhafte Glorifizierung der Ilel- 
denromantik geben, sondern Geschichte als existenzielle Realität aus einer kritischen und 
analytischen Schau, die selbst vor einer psychologisierenden und relativierenden Entheroi- 
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sierung im Zeichen Freuds und Shaws nicht zurückschreckt; auch in ihnen, vor allem im 
„Reich Gottes in Böhmen", findet sich Geschichte als aktuelle Spiegelung der politisch- 
sozialen Bewegtheit der eigenen Zeit; auch sie verraten des Dichters wachsendes Bemühen 
um eingehendes und umfassendes Geschichtswissen und um möglichst getreue Verarbei- 
tung der historischen Materie. So tut sich Werfel schon in seiner Anmerkung zu „|uarez 
und Maximilian" einiges darauf zugute, die historische W ahrheit seiner ausdrücklich und 
reichlich zitierten Quellen streng gewahrt zu haben 5 . Und so muss der Kenner der jü- 
dischen Geschichte erstaunen, mit welcher Akribie der Dichter in seiner „dramatischen 
Legende" die vor allem bei Wellhausen und Graetz" bezogenen historischen Realien bis 
in verschwindende Einzelheiten mit den wenigen biographischen Daten um die Gestalt 
des Paulus aus Apostelgeschichte und Apostelbnefen zu einer politisch-religiösen Lebens- 
wirklichkeit verflocht, deren geschichtliche Wahrscheinlichkeit und Dichte überrascht. Die 
Art, wie Werfel hier des bekehrten Paulus erstes Auftreten und religiöses Argermis unter 
den Juden und Judenchristen in Jerusalem, seine sendungshafte Vision von der Heidenbe- 
kehrung im Tempel und seine nachfolgende Flucht aus der Stadt mit jenem grossen histo- 
rischen Ärgernis Israels, dem durch die Zelotenaufstande heraufbeschworenen römischen 
Befehl zur Errichtung des Caligula-Büdes im Allerheiligsten miteinander verbindet, die 
Weise, wie er das religiöse und das politische Ereignis in der Gestalt des Heidenapostels 
motivisch korreliert - Paulus war vor semer Bekehrung Vorkämpfer der zelotischen Phari- 
säerpartei und damit auch indirekter Verursacher jener Katastrophe im Tempel - dies zeigt 
eine bemerkenswerte Witterung für und einen zupackenden Griff in dramatische Zusam- 
menhänge der historischen Realitäten. 

Und doch kann auch hier die äussere Historizität unmöglich das Grundanliegen Werfeis 
sein. Es gelang an anderer Stelle nachzuweisen, dass es dem Dichter auch in seinem Paulus- 
Drama um eine „ewige" Eschatologie des Judentums, um metahistorische „Urereignisse" 
der jüdischen Innerlichkeit geht . „Protagonist dieses Spiels ist Israel", ein ewiges Israel, 
dem ein ewiges Christentum, aus ihm hervorbrechend, zur Grunderschütterung all seiner 
Lebens- und Geistessphären wird. So gibt der Dichter auch hier mehr als dramatisierte 
Historie, er gibt vor allem eine überzeitliche Apokalypse der jüdischen Seele in zeillichem 
Gewand, wie er sie an seiner eigenen Seele erfahren hat. 

lede der fast zu zahlreichen Gestalten seines Dramas ist nur eine Ausfallung, ein stets 
aktueller Typus aus der vielfaltigen Skala jüdischer Geistigkeit und Seelenhafügkeit: Der 
Hohe Pnester, Wahrer der patriarchalischen Tradition, gegen den seine Söhne revoltieren, 
Chanan, der weit- und selbstzerstörerische Rebell aus Prinzip, begleitet von dem unsterb- 
lichen |ammerjuden Pinchas, dem verkörperten jüdischen Minderwertikeits- und Schuld- 
komplex, und Mathias, der hellenistisch-literatenhatte Assimilant, blinder Anbeter alles 
Fremden, jedes heidnisch -weit süchtigen Schönheitskults, in seiner Auflehnung gegen die 
asketische jüdische Moral geborener jüdischer Antisemit, dann die rabbuuschen Thora-Ei- 
lerer des Talmud-judentums, in vierfacher Abstufung (Rabbi Schimon, Zaddok, I Iuna und 
Meli) ihrer lebensfremden Pflichtorthodoxie und liebeleeren Gesetzesbesessenheit, und 
endlich der magische Charlatan und pharisäische „Affe des Gesetzes" Rabbi Beschwörer, 
- alle gross in der L'nbcdmgtheit, alle scheiternd an der Unmöglichkeit ihres Wollens. Jede 
dieser Gestalten steht in ihrem Pathos gegen jede, jede trägt in sich und in ihrer Beziehung 
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zur Umwelt ihre wesensgegründete Spannung, |ede üire eigene und doch unverwechselbare 
jüdische Tragödie, die das ganze Drama zu einer Reaktion skette von Einzeldramen auf- 
splittert, dergestalt die tiefe Zerrissenheit der jüdischen Welt als dramatisches Spannungs- 
klima sinnbildend. 

Diese durchgängige Krisensituation aber kennzeichnet den dargestellten Zeitraum des 
Dramas zugleich als umschlügträchtige Spätzeit, in welcher aus der in der Römerherrschaft 
gipfelnden jüdischen Geschichtsenttäuschung gleichzeitig eine umso unbedingtere messia- 
nische Geschichtshoffnung erwächst. Tatsächlich durchwirkt Handlung und Gestalten eine 
hochgespannte Geschieh tsAXendeerwartung als deren beunruhigendstes inneres Pathos, 
sei es als jüdische Endzeiterwartung, sei es als judenchristliche Hoffnung auf die Parusie 
des Christus. 

Und diese Spätzeit des Judentums bestätigt vor allem, sie zugleich als ihre reilste und edelste 
Frucht zusammenlassend, „der letzte Gerechte Israels", von dem die Propheten weis- 
sagten, dass sich die Katastrophe der Endzeit erst in seinem Falle besiegle. „Von Rabban 
Gamakcl heisst es, dass seinetwillen allein Gott es nicht zulässt, dass der Tempel zerstört 
wird. Stirbt er, so fällt das Heiligtum" \ bemerkt der Soldat PrishlS über ihn. 

In Gam alle 1 verkörpert sich nicht bloss die vollkommene Gerechtigkeit des Gesetzes, also 
der Aon des Alten Testaments, in ihm erlüllt sich nicht nur die talmudische Lehre der sitt- 
lich-religiösen Selbstheiligung, der heilige Patriarch ist vor allem menschgewordenes Inbild 
jener späten Blüte mystischen Judentums, die sich im Chassidismus bis auf unsere l äge als 
gottinnige Humanitas erhalten hat. Gamahel ist nicht zuletzt eine Gestalt Martin Bubers. 
In ihm scheint Bubers ins Allgemein-Menschliche erweiterter „Geist des Judentums" 
Natur geworden zu sein. Gibt der Dichter in seinem Paulus-Drama eine Apokalypse der 
jüdischen Seele, so stellt Gamahel die „schöne Seele" des Judenrums vor. „Er ist jung 
und alt. Er gleicht einem Unsterblichen", bewundert ihn der Heide Fnsius, und die Juden 
nennen ihn „den schönen Mann" 60 . 

Es heisst von dem heiligen Patriarchen, er lächle und tanze beim Beten gleich einem Lie- 
besverrückten, er verstehe die Sprache aller Geschöpfe und verkünde, dass Freude fröm- 
mer als Fasten sei 01 . Die kindlich gebliebene Weltinnigkeit des Greises aber drückt sich aus, 
wenn er von den Kindern lehrt: „Freuet euch ihrer! Ein grosses Geschenk sind sie an uns. 
Seelen, dem Ursprung näher als wir, was umschliessen sie alles?! Ihnen ist die ganze Erde 
noch Thora." Alle diese Eigenschaften und Lehren aber finden sich in der lebensbeja- 
henden, weltfreudigen und mystisch getönten Naturfrömmigkeit eines Baal Schein und 
Rabbi Nachman, der von Buber in seinen Legenden verherrlichten Väter und Heiligen des 
Chassidismus wieder. Ähnlich wie Buber lehrt auch Gamahel das kommende Reich als gott- 
welteinende Verwirklichung des Gesetzes in der menschlichen Einzelexistenz: Das Gesetz 
ist für ihn „die Scham der göttlichen Vaterliebe": „l ^nd wenn wir die Vaterstimme hören, 
dann erlösen wir ihn von semer Scham. Das Gesetz ist erfüllt und die Liebe kommt." ' l T nd 
gleich Buber sieht er m Christus einen zwar gefährlich frühen, doch unvergleichlich reinen 
Vollender der selbst- und weltvergötllichenden Existenz: „Ich habe einen heiligen Men- 
schen Gottes gefunden. Ich will zeugen für ihn. Sehr gefährlich hat Jchoschua das Gesetz 
erhellt. Doch es war zu früh." " In Gamaliels Naturgcnic menschlicher Selbstheiligung 
scheint erneut der Zwang des Gesetzes zur vergöttlich enden Freiheit Israels vollendet zu 
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sein. Er ist der fraglos Heilige, der kampflos Gute, der chassidische Zaddlk, der nach Buber 
die Gestalt und Theorie des erlösenden Mittlers verkörpert. In seiner heiter-milden Heilig- 
keit und Unbedingthcit scheint das Bubcrschc Pathos jüdischen Geistes, das „Wollen des 
Unmöglichen", seiner immanenten Tragik enthoben, zum Wollen des Möglichen geworden 
zu sein: „Rabbanu ist das reinste Gefäss. Er allem wohnt immer nahe dem Unmöglichen" , 
sagt Paulus von seinem Lehrer. 

Und doch ist dieser Ubermensch aus dem Geiste des Judentums die eigentliche tragische 
Figur des Dramas, da er sich selbst durch ein Kind seines Geistes widerlegt sieht: Gama- 
liel weint um seinen verlorenen Schüler Schaul, weil in diesem „ein Kind seiner Lehre ein 
Banjon geworden ist, ein Gewaltmensch" . Zwischen Gamaliel und Paulus vollzieht sich 
das Werteische Leitmotiv des Yater-Sohnkonfhkts in einer letzten vergeistigten und verin- 
nerlichten Brechung: „Mein Vater, du mehr als mein leiblicher Vater, denn du hast mich in 
die geistige Welt gezeugt" , redet der emstige Schüler seinen Meister an. 

Zugleich enthüllen sich des Paulus Geistes- und Lebensetappen, wie er sie bruchstück- 
weise im Drama aufrollt, als innere Biographie des Dichters selbst. Man glaubt den jungen 
Lvnker in semer Verzweiflung über den Lmsinn der Endlichkeit, des Todes und der Indi- 
\iduation zu hören, wenn Paulus erzahlt: „Als ich der alte Schaul war, stand zwischen mir 
und den Geschöpfen tote, schwarze Luft, Einsamkeit! Tod hiess der zweite Name der Welt. 
Tod, alles Lächeln, aller Duft der Erde, höhnischer, stinkender Tod!" üb In seinen unveröf- 
fentlichten Notizen zum Paulus-Drama schreibt Werfel: „Der Gedanke des eigenen Todes 
wird zur Unerträglichkeit des Lebens. (In Parallele hiezu schafft aus Leidenschaft, dem Tod 
zu entrinnen, das ganze jüdische Volk seine Eschatologie, ja seine Geschichte)" 69 Damit 
deutet der Dichter das frühe Scheitern semer eigenen Welt am Ereignis des Todes ;ds spe- 
zifisch jüdische Welt-Katastrophe aus. In der Tat lässt sich die Tödlichkcit des Daseins 
mit der gcschichtsimmanentcn Eschatologie des Judentums - wie mit jeder immanenten 
W elthaltung - nur schwer vereinigen. Der Jude, der an ein im geschichtlichen Diesseits zu 
verwirklichendes Reich Gottes glaubt, mag der Tatsache seiner eigenen Endlichkeit konse- 
quenterweise wenig Sinn abgewinnen. Noch am Schluss von Werfeis Meisternovelle „Der 
Tod des Kleinbürgers" bemerkt Dr.Burgstaller vieldeutig zu seinem jüdischen Kollegen 
Dr.Kapper: „Mein Lieber, weil du schon von der Moral des Sterbens sprichst. Ich wenig- 
stens habe bisnun erfahren, dass wirklich ungern nur eine Menschengatt ung stirbt. Willst 
du wissen welche? Ihr Juden!" Aus dieser Sinnperspektive widerlegt eigentlich schon der 
Tod Gamakcls seinen und Bubers existenz- und geschichtsimmanenten Mcssianismus. 

Wie der Dichter erfuhr auch Paulus seine Bewusst werdung als Einbruch in Gesetzes- und 
Schuldgewissheit: „Nicht lange bin ich ein Kind der Sorglosigkeit gewesen. Denn früh 
schon schärften sie mir die Thora ein. Da war die Welt erfüllt von flammenden Gcsetze- 
scngeln. .. Ich peitschte memen Leib, das Gesetz zu erfüllen. Aber wehe, was vermag 
dieses fiebernd traumgierige Fleisch aus Adams Vermächtnis! Nichts, nichts!... Die Verbote 
lockten, die Sünde wuchs zur Todsünde, und ich versank in ihr. So hing täglich und stünd- 
lich mein Todesurteil über mir... Die Thora erlöste mich nicht, sie verfluchte mich nur zu 
wissen, dass ich sündige." 71 

Umso lichtvoller musste dem an seine Bedingtheit, an „Adams Vermächtnis" Gefesselten 
jene heilige Unbedingtheit seines Lehrers erscheinen. Doch je heisser er dessen gottinnig 
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verklärter Liberalität nacheiferte, desto tiefer ward er sich der Ohnmacht semer eigenen 
Misslungenheit gewisss: „O du grosser König ohne Schwermut, ich Sündenknecht, ich 
habe dich geliebt bis zur Verzweiflung. Du gabst mir Speise überreichlich. Aber ich war ver- 
hungert und konnte von des Königs Speise nicht leben. Du weisst, wie ich mich gefoltert 
halie, dir ein wenig gleich zu werden! Doch nicht aus mir Verfluchtem konnte ich anders 
werden. Denn auf F.rden hilft kein Wille. Da floh ich dich! Da eiferte ich wider dich! Da 
hasste ich dich! Denn ein hässlicher Sklave erträgt nicht den treien Herrn über die Sünde. 
Mein Ilass gegen dich war der Ilass gegen ihn. Also führte der Schüler Gamahels den 
jungen Stephanus zur Steinigung! Denn wieviel Tod in uns ist, soviel Mord ist in uns." 72 

In den eben zitierten unveröffentlichten Notizen erläutert Werfel das todesträchtige 
Schicksal und den vernichtungssüchtigen Charakter des Paulus wie folgt: „F.r ist der lüde in 
der Sphäre der Leidenschaft, unendlich, verderbenbringend, segenbringend, kampllüstern 
wie alle luden dieser Sphäre. Deshalb ist er ja der Freund Chanans gewesen und hat den 
Traum von der jüdischen Weltrevolution im Namen des Gesetzes geträumt. Aber weder 
das Gesetz noch auch der nationalistische Fanatismus befriedigen ihn. Sic können nicht 
das Stichwort seines Schicksals sein. Denn er ist krank. Die Epilepsie allerdings ist nur die 
Erscheinung jener im Grunde ziellosen Leidenschaft in ihm. . . Seine Krankheit ist das Aus- 
derhautfahrenwollen des mystischen Ekstatikers. Ausderhautfah renwollen aber heisst, das 
Neue erwarten, ersehnen, brauchen. Er ist der geborene Apostat, der sich selbst an einer 
Idee fixe verrät, dieser von Stund an treu bleibt. Das Stichwort ist das grosse Todeserlebnis 
an Stephanus. Fr selbst fühlt zerschmettert die niedrige Rolle, die er spielt. Das Erlebnis 
selbst aber ist das grosse Wunder, das erste Aufgehen der W irklichkeit vor dem bisher lite- 
rarischen luden. - ... Als Mörder des Stephanus, also Bringer des Todes, den er nicht fassen 
und ertragen kann. Hier folgt die Bekehrung." 7, 

Aus allem bisher Dargelegten - man erinnere sich vor allem der Kapitel über romantische 
Euthanasie und ekstatischen .Anarchismus und auch des dramatischen Gedichts „Das 
Opfer", - muss einsichtig sein, wie tief und umfassend sich in dieser Interpretation Selbst- 
erfahrung des Dichters ausspricht. Wie der Lyriker Werfel erfährt auch Schaul die tödliche 
Geworlenheit seiner Existenz und die höllische Verworfenheit seines Wesens bis zu einem 
Grade, wo nurmehr blasphemische Selbst- und Weltvernichtung oder aber Bekehrung, 
Umkehr, Anschluss an eine andere, transzende Macht unter gleichzeitigem Eingeständ- 
nis der eigenen Olmmacht möglich scheint. Schauls Charakter-Drama vollzieht sich als 
existenzielle Widerlegung der auf reines Selbstsein und Menschsein gestellten Mcssiamtät 
Gamaliels und Bubers. 

Nirgends hat der Dichter das Zentralthema seiner Dramatik in so beklemmend klarer 
Schärfe zu Worte gebracht wie in jenem von erschütternder Tragik durchglühten Schlussdi- 
alog zwischen Gamahcl und Paulus am Versöhnungstage im Tempel. Hier gestaltet Werfel 
sein dialektisches Fragen um Erlösung und Erlöser als ein gewaltiges theologisches Ringen 
auf Leben und Tod zwischen Judentum und Christentum. Es ist absolute Geschichts- 
gläubigkeit und Diesseitshoffnung aus dem „Geiste des Judentums", die Gamahel zu dem 
Vorwurf gegen den Absolutheitsanspruch Christi hinreisst: „Was hat die Liebe deines Jesus 
verwandelt? Nichts hat sie verwandelt, wie sein Zorn nichts verwandelt hat. Die Wechs- 
lertische im Tempel warf er um und am nächsten Tag standen sie wieder". 4 Paulus aber, 
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dessen jüdischer Geist am In sinn des leiblichen und seelischen Todes scheiterte, hat an 
Stephanus Todes-Sinn erfahren: „Mich Mörder lächelte ein neuer Tod an, der das ewige 
Leben ist," 5 In Pauli Todcscrlcbnis an Stephanus, dessen Opfertod um der Liebe Chri- 
sti willen auf Christi eigenen Liebestod um der Menschheit willen hinweist, vollzieht der 
Dichter erstmals eine endgültig positive Sinngabe des Todes. (Der reine Schuld- und Süh- 
nesinn des Todes, wie er in „Spiegelmensch", „Schweiger" und „|uarez und Maximilian" 
gestaltet wird, ist von einer letzten Witterung der Tragik noch nicht frei.) Dass aber der 
gestorbene Christus seiner eigenen Auterstehung mächtig und Herr der Erweckung von 
allen Toden ist, bedeutet Paulus unerschütterlichste Bürgschaft seiner Göttlichkeit. 

Es ist absolute Chrismsgläubigkeit und Jenseitshoünung, die Paulus argumentieren lässt: 
„Fan Mensch!:' Hat jemals ein Mensch den Tod und die Verwesung gemeistert!? Ist jemals 
ein Mensch leiblich auferstanden!:' Das Licht, das mit mir sprach vor Damaskus, war's ein 
Mensch!:' Hat ein Mensch mich von mir selbst erlöst!: 1 Kann ein Mensch Gottes erneu- 
ernde Gnade spenden?! Kein, Rabbanu! Das ist kein Mensch! Er zog die Menschheit an 
wie ein Kleid, wie du und ich dies Sterbegewand. Er selbst, Messias, die leibgewordene 
Schckina, Gottes Sohn, der war, che die Welt war." 76 

Das Folgende kann nurmehr die schmerzliche Enthüllung letzter, unversöhnlicher Gegen- 
sätze der Geister sein, die sich aneinander im Grunde erkennen: 

Gamaliel: Sehaul! Um dein und meinetwillen sag: Er war ein Mensch! 
Paulus: Wie kann ich 's. Aus uns Menschen kommt die Erneuerung nicht! 
Gamaliel: Aus uns Menschen kommt sie allein! Um dieses Tempels willen sag: Er war ein 
Mensch! 

Paulus: Nicht im Tempel, am Kreuz ward des Sühnopfers Blut ausgesprengt. Nun ist 
die ganze Welt der Tempel des Opfers. 

Gamaliel: SchaulL. Vernichte mein Friedenswerk nicht! Messias ist nicht gekommen, 
denn der Ewig-Zukünftige ist er! Niemals hast du die Thora verstanden, du 
böser Schüler. In ihrer Sternen-Tiefe allein ruht das Reich Gottes und unsere 
Freiheit, es zu vollenden!... Dränge keinen fremden Geist zwischen Gott und 
Israels Freiheit! I m Israels Freiheit willen sag Er war ein Mensch! 

Paulus Rabbanu! Heim lebendigen Gott flehe ich zu dir: Glaube! In dieser Stunde 
kann ich nicht lügen um Niemandes willen! 

Gamaliel: Weisst du, wer Messias ist? Die Vernichtung ist er. Denn wenn dieser Pfeil 
entschwirrt, zerbricht der Bogen. Ich will ihn nicht sehn. 

Paulus: Der Bogen ist zerbrochen! Israel! End für ewig! 

An keiner Stelle wie hier redet aus Gamaliel so eindeutig jener „Geist des Judentums 0 , den 
wir im frühen Chassidismus Martin Bubers kennen lernten. Auch Buber lehnte um der 
Freiheit des messiamschen Ethos, um der Grösse seiner l nbedingtheit, der „Kraft seines 
Ansturms" willen |ede Bindung an einen Mittler, |eden „Anschluss an ein Getanes" ab, auch 
er lehrte eine „allmalige" existenzielle Messianität auf eine absolute, ewig-zukünttige Erlö- 
sung hin . Ja, er selbst verwendete, wie wir sahen, das Bild vom jcsajanischen Gottesknecht 
als dem immer wieder in den Köcher zurückgesteckten Pfeil Jahwes, um daran die messia- 
nischc Verborgenheit als Gebot und die messianische Sclbstmittcilung als Vernichtung der 
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Messiamtät zu erweisen 78 . In der unaufhörlichen Gespanntheit des „Bogens", der durch 
den Abschuss des Pfeils - das Offenbarwerden des Messias - entspannt, „zerbrochen" 
würde, sinnbildct Gamalicl das existenzicllc und historische Messiaspathos Israels, das auf 
einer wesensnotwendig mittlerlosen, allein im gelebten Gesetz sich verwirklichenden Bin- 
dung zwischen Mensch und Gott steht. Noch in seinen 1 'heoloeumena lehrt der Dichter: 
„Im Mysterium der Trinität liegt der tiefste Vorstoss gegen den (Glauben Israels, der auf der 
Gewissheit einer lreien und unmittelbaren Kommunion zwischen Schöpter und Schöpfung 
beruht." End dieser Glaube Israels war auch integrierender Teil von Werfeis lyrischer 
Welt Als mystische Gottunmittelbarkeit trat uns früh schon das „allumfassend religiöse" 
Dasein des Kindes und Jünglmgs Werfel entgegen 80 . Im Schicksal des Paulus gestaltet der 
Dichter die Katastrophe dieser mittlerlosen Gottverbundenheit Aus doppeltem Grund 
nennt Paulus die Gottesbindung Gamaliel-Israels „morsch", den „Bogen" ihrer Gottcsbe- 
reitschaft „zerbrochen": An der Endlichkeit seiner Existenz, an der Misslungenheit seines 
Wesens erwies sich dieser Bogen als überspannt, zerbrach sein jüdisch-mystisches Pathos 
der auf reines Selbstsein gestellten Gottfindung, Aus seiner umgreifenden Todesbesessen- 
heit aber lichtete sich zugleich die neue Bindung als Christi Gnade aus dem Jenseits des 
Todes, die diesen Tod gerade zur \ o raus setz ung, zum Liebespfand der neuen Bindung 
wandelte: der Bindung an den transzendenten göttlichen Mittler im Glauben. 

Paulus weiss, dass allem der Glaube Gamaliel zu seinem Gotte führen könnte, er beschwört 
ihn: „Beim lebendigen Gott flehe ich zu dir: Glaube!" und gleichzeitig weiss er, dass eben- 
dieser Glaube schon Gnade, und nichts als Gnade ist: „Für Christus gibt es keinen andern 
Beweis als Gnade. Nur wer atmet, erkennt das Leben." 1 

Damit erkennen wir in Gamaliel und Paulus die beiden Pole von jener wohl subtilsten Pro- 
blematik Franz Werfeis, die sich in der religiösen Tiefe seiner eigenen dichterischen Exi- 
stenz entscheidet: Das geistige Rangen zwischen Gamaliel und Paulus ist in letzter Sicht ein 
Ringen um die Vorherrschaft zwischen mystischer Subjektivität und konkreter Glaubens- 
bindung, zwischen Gottwerdung aus dem unmittelbaren Lichte menschlicher Innerlichkeit 
(Weg von innen nach aussen, von Immanenz zu Transzendenz, von unten nach oben) und 
Gottbegegnung im Anschluss an die Gnade und die geformte Offenbarung eines persön- 
lichen Mittlers (Weg von aussen nach innen, von Transzendenz zu Immanenz, von oben 
nach unten). Der spirituelle Weg sowohl Gamahels als auch des Dichters selbst aber zeigt, 
wie gerade der „innerliche" Mensch kraft semer urgemeinlen natüdichen Gottunmittel- 
barkeit der Gnade des Glaubens auf tragische Weise verschlossen bleiben kann. Gamaliel 
kann nicht glauben und muss doch einsehen, dass jene Kraft nicht die eines Menschen sein 
kann, welche den todsüchtigen Mörder Saulus zu jenem gottwonnig befriedeten Heiligen 
Paulus wandelte, der sich jetzt noch erstaunt fragt: „Warum ist die Einsamkeit gefallen? 
W as ist diese starke jauchzende Liebe in mir? Woher die Ewigkeit im Herzen, die alle .Angst 
und Verwesung verbrennt?! Verwandlung!" 82 

Der Dichter verwahrt sich in seinem „Argument" dagegen, Bekenntnisse, Anschauungen, 
Glaubensstufen aneinander gemessen, verklärt oder verworfen zu haben, er will sein Stück 
zunächst als historische Tragödie v erstanden wissen. Tatsächlich figurieren in der in seinen 
unveröffentlichten Notizen verzeichneten Sekundärliteratur vor allem Autoren (besonders 
Graetz und Renan), die zu erklärten Vertretern des historischen Positivismus und Relati- 
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vismus gehören. Werfel selbst sucht, wie wir sahen, den „Epileptiker" Paulus auch nach 
psychologischen Relativitäten zu interpretieren. 

Und doch enthüllte gerade das Herzstück des Dramas, die schmerzliche Auseinandersetzung 
zwischen Gamaliel und Paulus, diese historische Tragödie Israels zugleich als überzeitlich 
spirituelle Tragödie des Judentums, als einen Austrag zwischen letzten Geisteshaltungen 
und Seelenverfassungen, in welchen historische und psychologische Relativismen nurmehr 
akzessorisch, als Auswirkungen und Folgen innerster Entscheidungen erscheinen. 

Gamaliel, der eigentliche tragische Held, ist nicht bloss eine Spenglersche Figur, die 
„Abendsonne Israels", in der eine überfällige Lebensform und Geisteskultur untergeht:. 
Seme Tragödie ereignet sich wesenhaft als ein Scheitern semer innersten Wahrheit an der 
innersten Wahrheit des Paulus. Er, der zu Anfang den „Geist des Judentums" aus seiner 
immanenten Tragik zu jener lichtvollen, nicht mehr tragischen Höhe vollendet, wo das 
„Wollen des l Inmöglichen" sich in der Einheit und l nbedingtheit eines reinen Menschen- 
wesens als das Wollen des Möglichen erweist, er sieht sich am Ende selbst in der Bedingt- 
heil und Unfreiheit menschlichen Zwiespalts: Zu keiner Entscheidung mehr lähig, steht 
der „Held Israels" zuletzt zwischen wesensgegründetem Noch-nicht-Glaubenkönnen der 
neuen und erfahrungs-gegründetem Zweifel an der eigenen Wahrheit: „Wer ist Jesus, den 
sie Messias nennen!?... Ist Messias gekommen?!! Haben wir dein Licht entehrt!?" 33 

Katastrophe der urgememten Gottunmitlelbarkeil Israels sowohl wie des Dichters selbst 
bedeutet es, wenn Gamaliel, der Gottinnigste und Gottweiseste aller Werfeischen Helden, 
auf seinen flehenden Gottesanruf um Wahrheit kerne Antwort mehr in sich vernimmt. 
Umgreifende Katastrophe des „Geistes des Judentums" ist es, wenn „der let2tc Gerechte 
Israels" aus der verzweifelten Ohnmacht seines Zwiespalts ruft: „Ich weiss die Wahrheit 
nicht mehr."" : Dieser in die innerste Existenz reichende Zwiespalt aber wirkt tödlich. Und 
wie Gamahels Tod, so smd auch die weiteren Katastrophen Israels (die Rückkehr des all- 
jährlich ausgestossenen „Sündenbocks" ins Allerheüigste, der damit symbolisch die Rolle 
des „Agnus dei, qui tollit peccata mundi" dem jüdischen Volke für das weitere Weltdrama 
überträgt - und jenes römische Ärgernis um das Caligula-Bild im Tempel, in dem sich 
die Endzeit des Judentums ankündet ) nur die historischen und eschatologischen Ausfor- 
mungen jenes geistigen Scheiterns der jüdischen Innerlichkeit vor der Wahrheit Christi, 
welches der Dichter viel später in die Formel fassen wird: „Messias bedeutet den über- 
wundenen jüdischen Subjektivismus. Messias ist der, welcher da kommt, um Israel vor sich 
selbst und der Welt richtig zu interpretieren." 80 

Gamaliel sagt einmal zu Paulus. „Nicht wahr, mein Kind, wir haben eine Sache zu schlich- 
ten zwischen Israel und Israel."" Aus dem „Geiste des Judentums", aus der Tragödie seiner 
mystischen Subjektivität, die er zutiefst an sich selbst erfahren, entwickelt der Dichter in 
seinem Paulus-Drama ein neues Gott- und Weltverständnis als existentielle Notwendigkeit. 
Aus dem Scheitern seiner eigenen und der jüdischen Messianität gestaltet der Dramati- 
ker Werfel den neuen Glauben, der nurmehr im Christentum seine Erfüllung zu finden 
scheint. 

W ie wenig es Werfel laut seinem „Argument" und seinen unveröffentlichten Notizen auch 
wahr haben wollte, seine dramatische Apokalypse der jüdischen Seele stellt ihrem inneren 
Gehalt nach zugleich eine christliche Theologie aus der Knsis der jüdischen Seele dar. Wir 
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erleben hier den seltenen Fall, dass der Dichter sich selbst und seiner eigenen Siim-Geb//ng 
in der Sitm-Gesta/t seines Werks voraus ist. Mag W'erfel noch 1931 in seiner Rede „Realis- 
mus und Innerlichkeit" verkünden: „Die Welt fangt im Menschen an", aus der geistigen 
Welt-Katastrophe Gamaliels lichtet sich mit dramatisch-existenzieller Logik die neue Wahr- 
heit des Paulus, die in den Maximen gipfelt: „Aus uns Menschen kommt die Erneuerung 
nicht,/ , und: „Der Verheissene ist Israel erschienen." 

/. ,.Dc/s Reich Gottes in Böhmen" 

Das Paulus-Drama stellt des Dichters grundsätzlichste Auseinandersetzung „zwischen 
Israel und Israel", zwischen der messianischen Möglichkeit des mystischen Subjektivis- 
mus aus dem „Geiste des Judentums" und der aus dessen Katastrophe dämmernden Erlö- 
SUngsertullung im Christus-Glauben dar. Im letzten Werk von Werfeis dramatischer Schaf- 
fensphase, in seinem „Reich Gottes in Böhmen", gestaltet sich ein fundamentaler Austrag 
zwischen Christentum und Christentum: zwischen jener östlich getönten Christlichkeit des 
jungen Lyrikers, in welcher nachweislich der messianische Gedanke eines anarchischen 
Reichs Gottes auf Erden den Christus-Glauben bei weitem überwog, und der christlichen 
Orthdoxie der katholischen Kirche mit all ihren Licht- und (in Zeit und Geschichte sich 
auswirkenden) Schattenseiten. 

Anhand einer bunten Folge von farbenglühenden Haupt- und Zwischcnbildcrn rollt das 
bereits weitgehend episch empfundene, triptychonartig gebaute, von Spannungen und 
Entscheidungen, von barock-theatralischem Szenenprunk und Requisitenspiel strotzende 
Drama jener religiösen, geistigen und sozialen Bewegung eines ganzen Volkes ab, die der 
Dichter einst als „grösste und reinste Erhebung zum heiligen Leben" 38 gepriesen hatte. 

In der ansprechenden Exotik mittelalterlichen Tschechcntums verdichtet der Dramatiker 
die in- und gegeneinander wogenden Stimmungen, Begeisterungen und Verzweiflungen, 
die Erhabenheit und Niedertracht der böhmischen Seele; mit sichtlicher innerer Anteil- 
nahme zeichnet er eine schier überbordende Fülle mannigfaltigster Gestalten aus der en- 
geren Heimat seiner Jugend, verleiht auch den beiläufigsten Charakteren eine noch nie und 
nie wieder erreichte Plastizität und lebenssprühende Präsenz, die oft fast shakespeansch 
anmutet. 

Obwohl W'erfel auch hier das Pnnzip der Geschichtstreue fast peinlich gewahrt hat - 
TIauptquelle für die historische Faktizität war zweifellos Franz Palackys „Geschichte von 
Böhmen"" , wo fast alle Gestalten und Ereignisse des Dramas bis auf verschwindende Ein- 
zelheiten vorausskizzierl scheinen, - hebt schon die Kritik zur Zeit der Uraufführung mit 
Recht die offenkundige Tendenz des Dichters hervor, in dieser Historie der eigenen Zeit 
einen Spiegel ihrer politischen, sozialen und geistigen Zerrissenheit vorzuhalten und damit 
ein Gleichnis der Gegenwart in historischem Kostüm zu schaffen, welches vor moder- 
nen Schlagwörtern, vor parodistischen Anspielungen aul bekannte Zeitgenossen in Wort 
und Figuren, ja vor aktuellen weltpolitischen Treppenwitzen in reportage- und kolportage- 
hatter Sketschlorm nicht zurückschreckt. Hinter dem adelsstolzen, verkommen-zynischen, 
doch diplomatisch durchtriebenen Feudalismus eines Rosenberg, Sternberg u.a., der mit 
streberisch-eitlem, kiemlich feilschendem Bürgertum (Ach- und Ichgereut) paktiert und 
die kurzsichtig-dumpfe Bauernschaft durch finanzpolitische Taschenspielerei übertölpelt. 
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verbirgt sich die moderne aristokratisch-kapitalistische Kaste weltpolitischen Drahlzieher- 
tums, hinter der zwischen Frömmigkeit und Bestialität schwankenden Yolksinbrunst und 
Brüderlichkeit der böhmischen Taboritcngcmcindcn, hinter dem Pathos ihrer um ein ir- 
disches Paradies ringenden Führer (Prokop, Rokvcana) und der Sauf-, Fress- und Mordgier 
der hussitischen Soldateska (Tvaroch, Hostinsky u.a.) schwant der beklemmend aküielle 
kommunistische und nationalistische Aufstand der Massen. 

Aus solchem Sinnaspekt mag diese „ Tragödie eines Führers" mit mehr oder weniger Ge- 
schick die traditionelle Reihe der politisch-sozialen Führerdramen fortsetzen, die schon 
bei Goethes „Götz" und Schillers „Räubern" anhebt, über Hauptmanns „Florian Geyer" 
und die Führerhistorien der „Neuen Sachlichkeit" bis auf unsere Tage reicht und in ihrer 
grundlegenden Problematik und Motivik eine weitgehende Bedeutung gewahrt hat. Auch 
die hussilische Revolution verspricht ein goldenes Zeitalter und trägt zugleich den Keim der 
Reaktion in sich, auch ihr Führer muss seinen Spiegelberg, den niederträchtig-neidischen 
Rivalen (Tvaroch), ja seinen Weisslingen, den durch Eros verblendeten Verräter- Freund 
kennen lernen, auch er steht von Anfang an in einem Zweifrontenkrieg nach innen und 
nach aussen, und sein Untergang am Ende erweist nur die tragische Diskrepanz zwischen 
dem reinen Wollen und seiner geschichtlichen Verwirklichung. Das politisch-soziale Drama 
erschöpft sich demnach in der bewährten tragischen Lebensgleichung vom pathetischen 
Freiheits- und Gerechtigkeitsidealisten, der im Kampf gegen das Bestehende der Zeit end- 
lich sich selbst und sein Ideal dem dialektischen Zwang der Geschichte und damit der 
nämlichen Gesetzlichkeit wie das Bekämpfte Unterworfen sieht. 

Doch auch hier isl nicht die geschichlliche Realität die letzte Sphäre, an der das pathetische 
Wollen des Helden gemessen und geachtet wird. Auch hier geht es letztlich um mner- 
ste Wirklichkeiten der Seele, die nurmehr mit religiösen Kategonen zu erfassen sind, und 
die auch das Geschichtliche in einem theologisch -eschatologischcn Sinnexus erscheinen 
lassen. 

Dieser wesentlichste Sinnexus ereignet sich in den zentralen Auseinandersetzungen zwi- 
schen dem Hussitenführer Prokop und dem römischen Kardinallegaten Julian Cesarini. Es 
ist bezeichnend, dass immer, wo diese beiden Hauptgestalten zusammentreffen, das laute 
Getriebe dieser Staatsaktion für Augenblicke in eine Pause, in eine intime Stille mündet, sei 
es daheim auf dem Hofe Prokops, in der Betzelle des Kardinals, sei es durch das Schweigen 
der Nacht hindurch oder endlich in der Todessrunde des Helden. Über allem Schlachten- 
lärm und Schlagwortgetümmel kriegerischer und ideologischer Entzweiung finden sich die 
beiden Antagonisten in einsamer Geisleshöhe zur Seelenbegegnung, die ungleichen zuin- 
nerste Selbstbegegnung und Selbstbesinnung bedeutet. 

Der jugendliche Kardinal Julian war bis zur Niederlage von Taus, kurz nach der das Stück 
einsetzt, militanter Vertreter der römischen Machtkirche. Entsetzt und erschüttert erblickte 
er im Wunder des Hussitensiegs über die glänzenden Ritterheere Europas ein Gottesurteil 
und erscheint nun als einfacher „Priester Angelo" im Lande und im I leere der taboritischen 
Brüder, um verstehen zu lernen, „warum Gott ihnen recht gibt" . So tritt er, was zwar 
nicht historisch, doch mit dem Wesen der historischen Persönlichkeit vereinbar ist, seinen 
erniedrigenden Forschungsweg durch Böhmen an, der vor allem ein W eg zum Herzen Pro- 
kops und endlich ein geistliches Ringen um dessen gottverlorene Seele werden soll. 
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Zwar durchschaut Julian bald die krassen Mängel und Auswüchse der hussitischen Ketze- 
rei, doch lernt er das böhmische Volk gerade um semer Empörung willen lieben, denn er 
vermutet in dieser Empörung echte Gottessehnsucht. Darum soll sein zweiter Kreuzzug 
gegen den hussitischen Irrtum, den Irrtum, den er quellen sieht aus dem reinen „Leben 
in Zeit und Bewegung", aus der Überschätzung des „Staubs", in dem dieses Volk „wie 
Kinder spielt", nicht zu einem Kreuzzug der Waffen, sondern zu einem Kreuzzug der 
Liebe werden, durch die allein er nun die tschechische Revolte überwindbar weiss'' 1 . 

Die innerste Kraft aber, die es überhaupt möglich macht, dass sich der Kardinal "bei l aus 
zur Liebe bekehrte", und die ihn nach seiner totalen geistigen und politischen Niederlage 
weder verzweifeln noch hassen, sondern in inbrünstigem Selbstgencht durch alle Erniedri- 
gungen seiner Person hindurch die W ahrheit suchen lässt, ist die Kraft seines unerschütter- 
lichen Glaubens. Nicht um die dogmatische Wahrheit seines Glaubens, der ihm stets gleich 
hellig und unantastbar bleibt, sondern um die Wahrheit von dessen Verwirklichung ringt 
Julian fortan. Nennt er sich doch selbst einen „gehorsamen Sohn der heiligen Kirche" und 
gesteht gleichzeitig: „Ich bin nur cm Mensch des Irrtums" 92 

In der Demut und im Gehorsam seines Glaubens, in welchem Julian den absoluten Wahr- 
heitsanspruch über seine Person und auf Gott allem stellt, bekennt er sich gerade zur Frei- 
heit des menschlichen Irrens, er befreit dann sein Suchen nach W ahrheit von dem verzwei- 
felt tragischen Ernst, für den Wahrheit und Ich identisch sind. Julians Streben und Lieben 
eignet eine letzte Offenheit und Reinheit, weil es glaubens- und nicht wesensgegründet und 
damit wahrhaft selbstlos ist. 

Steht Julians Welt ganz auf der Unerschütterlichkeit seines Glaubens, so baut Prokop sein 
Denken und Handeln ausschliesslich auf die Unbedingtheit und Reinheit seines Wollens. 
In diesem Wollen erfüllt sich am umfassendsten die messianische Idee eines anarchischen, 
nur auf „Erkenntnis und Liebe" gegründeten Reichs Gottes auf Erden, die der Lyriker 
einst in emphatischen Polemiken, Essais und Dialogen entwickelt hatte. 

Seme Revolte bezeichnet nicht zuletzt jenen ursprünglich vom Dichter gemeinten Aulstand 
der durch die Macht beleidigten slawischen Innerlichkeit, die „schöpferische Tradition des 
tschechischen Volkes", die sich im Hussitismus gegen jede Art der weltlichen und geistigen 
Macht wandte. Auch Prokop bekämpft die „Civitas dei" als ein „Paradies der Gesetze", 
um an dessen Stelle eine „Socielas dei" als ein „Paradies der Anarchisten" aufzurichten \ 
Auch sein aus dem Erbe ostlicher Beheimatung erwachsender Anarchismus der Seele sucht 
nicht bloss jeden weltlichen Macht- und Autoritätsanspruch zu sprengen, sondern strebt 
selbst nach totaler religiöser Autokratie und Autonomie: Nicht nur kämpft Prokop dafür, 
„dass es keinen Papst, keinen König, keinen Herrscher noch Untertan gebe", und „in dei 
Welt alles allen gemeinschaftlich sei", in seiner Gemeinschaft sollen „geweihte Priester 
überflüssig" und „jeglicher Mensch Priester" sein 94 . So sieht er auch sein messianisches 
Reich als ein Reich des reinen Diesseits, der absoluten Zukunft werden, in dem der Glaube 
an ein Leben jenseits der Zeit keinen Platz mehr findet: „Wenn wir's auch nicht vollenden, 
wir sterben dafür, dass diese Zeitlichkeit hier, hier zur grossen Ewigkeit werde," sagt 
Prokop zu Julian. Doch ist es gerade sein betonter Anarchismus und Immanentismus, der 
sein enthusiastisch entworfenes Reich der Erlösung als utopische Ideologie, ihn selbst als 
tragischen Idealisten widerlegt: 
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Sem Volk, dessen Seele er zum B rudert um der reinen Liebe und Erkenntnis zu erlösen 
glaubte, v erwandelt sich, vom Zwang des alten Glaubens befreit, vor seinen Augen zum 
raub- und mordbrünstigen Massen- Ungeheuer, das nur „den göttlichen Geist der Evan- 
gelien für seine tierische Begehrlichkeit in .Anspruch nimmt" und endlich, in der Feld- 
webelgestalt Tvarochs, seinen eigenen Führer tällt. Es bedeutet nicht bloss zynischen 
Treppenwitz der W eltgeschichte, wenn Rosenberg über Prokop und seine Taten an Kaiser 
Sigismund schreibt: „In der C beschichte findet Eure Hoheit immer nur eine Art grausamster 
Massenmörder: Die Idealisten." 

Die Lebensfeme, ja lebensfeindliche Abstraktheit von Prokops messianischem Idealismus 
enthüllt schon das völlige Versagen des bewunderten Volks füll rers seinen Nächsten gegen- 
über. „Vielleicht liebst du das Volk, die Masse, deine Pläne und Siege.. .Ich weiss es nicht... 
Aber einen Menschen?" ~, wirft Frau Elisabeth dem stets fremd gebliebenen Gatten vor 
und wird ihm untreu. Seine Mutter, die schönste und wahrste Frauengestalt dieses Dramas, 
die in archaisch anmutender Mütterlichkeit hartnäckig am alten Glauben festhält, verzwei- 
felt an ihrem Sohn: „Auch wir haben Eltern gehabt und als das Leben begann, knieten wir 
hin und nahmen still den Segen für das Verhängte... Warum hat Gott gerade uns ausge- 
sucht, die Eiseskälte, die Empörung und die Eitelkeit zu gebären?" Ja, die Mutter muss 
ihren Sohn hassen, weil sein empörerischer Geist auch ihre Tochter verführt hat: Stascha, 
dir lebensdurstiges Kind, ist in der hussitischen Libertinage zur Dirne geworden. 

Nicht mehr tragische, sondern unmenschliche Konsequenz des absoluten Idealisten Prokop 
ist es, wenn er am Ende seine eigene Schwester, da sie gegen sein Verbot mit andern Buhle- 
rinnen das Heerlager betreten, dem Henker überliefert, nur um der eigenen Gerechtigkeit, 
der Reinheit seiner Prinzipien zu genügen. 

Doch nicht nur sein eigenes Volk und die Nächsten seines Herzens und seines Blutes, seine 
eigene Tat entlarv t die tödliche Hybris und Paradoxic seines messianischen Pathos, da er, 
der mit reinen Händen gegen die Macht kämpfte, endlich selbst das Werkzeug der Macht, 
das Schwert ergreift. Mit dieser Geste aber unterwirft sich der Held bewusst dem von ihm 
bekämpften Pnnzip des Bösen und begibt sich damit aus der Sphäre des Tragischen in 
die Sphäre des eigentlich Luzifenschen, das von Anfang an latent im Anarchismus und in 
der Transzendenzlosigkeit seines erlösenschen Idealismus mitschwingt Kurze Zeit nach 
diesem Drama wird Werfel dieses Luzifensche im Menschen als den „ewigen Versuch" 
umschreiben, „das Jetzt und Hier Gott gegenüber autonom zu machen", und etwas später 
an gleicher Stelle ausführen: „Die Blasphemie trägt ewig ihre eigene Hölle in sich" 100 .. 

Nicht nur rechnet der Dichter hier mit den Ideologien seiner Zeit, insonderheit mit Kom- 
munismus und Nationalismus, ab, uidem er Prokops äusseres und inneres Schicksal auf 
ein „Credo quia absurdum" hinausführt, er widerruft vor allem den ursprünglich religiös 
gemeinten messianischen Idealismus seiner Jugend, den er nun üi schroffsten Gegensatz 
zu echtem Gottesglauben stellt. Im Paulus-Drama konnte Garnalieis Behauptung der ei- 
genen und allgemein -menschlichen Messianität noch im Lichte reiner und tiefer Tragik 
erscheinen, da sich dort die in Christus geschehene Erlösung erst zu offenbaren begann. 
Prokop, als Christ und als Priester, muss sich vorerst seines angestammten ChnsUis-Glau- 
bens begeben, um die Welt noch einmal erlösen zu wollen. Er erkennt sein messianisches 
Pathos schliesslich selbst als ein Dilemma zwischen Glauben und Unglauben, wenn er 
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auf seinem Krankenlager sinniert: „Carolmum, grosser Hörsaal. . . Gegenbeweise... Mein 
Milchglaube. . .Haha. . .Mutters angebrannte Milch. . ..Jetzt hab ich auch kernen Milchglau- 
ben mehr... Aülch-Lnglaubcn." 101 

Glaubenslos aber weiss Prokop, im Gegensatz zu Julian, seine W ahrheit und seine Idee 
nurmehr auf sein eigenes Ich gestellt, ihr Scheltern, in welchem sich zugleich die Maske 
des transzendenten Gottes durch die Misslunge nheit (Erbsünde) der W elt und semer selbst 
lichtet, bedeutet gleichermassen umfassendes Scheitern dieses Ichs; denn Ich und Wahrheit 
sind ui der Transzcndenzlosigkeit jedes Idealismus letztlich identisch. 

Prokop erkennt selbst den tragischen Irrtum seiner Uberschätzung von Welt, Zeil und Ich: 
„„Reich Gottes auf Erdenk ... Warum? Damit es allen Wohlergehen... Warum soll es dem 
Pack Wohlergehen?... Damit |edcr zu tressen hat?,.. Damit das Vieh ins Heiligste dreinreden 
darf?... Damit der Tvaroch emporkommt?... I le, was?... Tvaroch, überall Tvaroch... Alles 
für Tvaroch... Tvaroch das Hochziel... Vielleicht hat Tvaroch recht. . .Vielleicht ist Fressen 
und Stinken der Sinn des Weltalls..." 

Wenn Prokop an seinem als Irrtum erkannten Ideal auch jetzt noch testhält, unterwirft er 
sich dem Gesetz der Zeit in seiner diabolischesten Dialektik und stellt sich aui das Prinzip 
der nackten Revolte, der Revolte an sich: „Hört mich! Von vorn beginnen! Das Ganze 
noch einmal!... Hervor aus den Holen! Die Schlegel geschultert! Die Äxte geschwungen! 
Zertrümmert den Gott und zerdrescht die Erde, die den Reichen und Glücklichen nur 
gehört!" Hier spricht nur noch jene „grimmige Hussitcnsecle, die ihren Gott verloren 
hat", und die einst der junge -Anarchist Werfel emphatisch gepriesen'"". 

In solch umgreifender Revolte scheint sich aus der Absolutheit des Ichs, die zugleich auch 
die Leere des Ichs bedeutet, nur noch die Verneinung, das Böse, der Hass an sich zu em- 
pören: Prokops messianischcs Pathos gipfelt in zynischer Gotteslästerung. Als Julian dem 
Todwunden Beichte und Gnade anbietet, stösst er, der Erd- und Ichbesessene, - und seine 
letzten Gesten sind Symbol, - den goldenen Crucifixus des Kardinals von sich und stirbt, 
gierig einen Trunk Erdenmilch schlürfend. Die inzwischen blindgewordene Mutter, durch 
den Schein der Kriegsfackeln autgeschreckt, erscheint über dem Toten. Als Julian ihr zu- 
rufts: „Mutter, seht ihr nicht euren Sohn?" stösst sie hervor:"Nein". 

Von den Schlussworten dieser letzten Tragödie des Dichters zu den Schlussworten seines 
frühen Märchens „Der Dschm" führt eine gerade Linie. Prokop ist der letzte in der langen 
Reihe der messianischen Helden Werteis; in seiner Tragödie hat der Dichter sein eige- 
nes selbst- und welterlösendes Wollen in der letzten Schärfe einer unausweichlichen lu- 
ziferischen Selb st vergottung gestallet. Wir aber erkennen im Schicksal Prokops und 
aller"schönen Erlöser" die dramatische Entfaltung einer schon in der Lyrik vollzogenen 
tragischen Selbst- und Gotteserfahrung des Dichters, des Dichters, der einst sich selbst als 
„Verkündigung" besungen hatte und doch bereits in seinen,, Beschwörungen*' gesteht: 

W as bin ich? Bin ich deine Wahrheit? Nein! 

Ich bin die Dämmerung, bin die Wölke nur, 

Das kleine Trübe bin ich, das du brauchst. 

Dich zu verkündigen, doch Verkündigung nicht. - 
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17. Kapitel 

Das „Absehen von sich Selbst" als Fenster zur Tranzendenz 

Mein böser \\ ille dreist 
kann die Cieliehte beugen. 
Sie sinkt dem Siegerblick 
Allein, mein heiliger Geist 
Wird immer keinen Gott 
Im Weibe zeugen. 

Sehen aber ist die Gnade, abzuschn von sich selbst. 

W er aber von sich absieht, wer aber von sich 

aufsieht, der trägt die Welt in sich. 

Wer aber die Welt in sich trägt, der kann nicht 

verstummen, der kann nicht verwüsten, denn 

er liebt. 

a. Die Transzendenz und Messianität der Frau 

Das katastrophale Innewerden seiner eigenen Misslungenheit vereitelte zusehends den An- 
spruch des Lyrikers, nicht nur „das lebendige Bewusstsein", sondern auch „die Korrektur" 
des „obersten MisslungenheitskoelTi/ienten" zu sein . Bevor jedoch der Dichter nach dem 
Scheitern semer angemassten Messianität diese „Korrektur des Schöpfungsfehlers" auf 
dramatisch-dialektischem Wege dem transzendenten Offenbarungsgott überantwortet, 
stosst er noch zu einer anderen, gcwissermassen „horizontalen" Transzendenz vor, von 
welcher her er Hoffnung auf Erlösung dämmern sieht: zum Reiche der Mütter. 

Im Mütterlichen eröffnet sich dem Lyriker eine Wirklichkeit ssphäre des Weiblichen, die 
früh schon neben der ersten, der magisch-erotischen seiner zauberhaft flüchtigen Gelieb- 
ten, cinhcrgcht. Das Weibliche ist ewig gebarender und ewig bergender Schoss der Welt, 
Ort des Ausgangs und der Einkehr für den ruhelosen „Wanderer", der sich nach seinen 
proteischen Ekstasen immer wieder zurücksehnt nach einem bewahrenden, sammelnden 
und neu verwandelnden Er-Daheim. Von Anfang an ist diese mütterliche Dimension des 
Weiblichen einverwoben in seine lyrische Welt, bald wird sie zur kosmisch-mythischen 
Grösse, gleichermassen „All", „Erde „Welt" „Raum", „Natur", „Macht", „Schlaf", „Ruhe- 
bedeutend. 

Schon die „Witwe am Bette ihres Sohnes" in „Wir sind" ist sich ihres überindividuellen 
Mutter-Sinns bewusst, wenn sie singt: 

End wie du aus mir gemündet. 

In Himmel und Welt und Haus, 

End wie du in mir dich entzündet. 

So lösche ich in dir aus. 

Mein Leben ist ein Sicherglessen 

In dein gerundetes Licht, 
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Im leidenden Lberfhessen 

Erfüll ich die weltliche Pflicht. 

Bald bin ich nichts als dein Lachen, 

Nichts als deines Mundes Gebot. 

Lass mich deinen Schlaf bewachen, 

Mein Kind, mein Dasein, mein Tod." 
In diesen Versen atmet die Ahnung einer transzendentalen Mütterlichkeit. Eine umfas- 
sende mütterliche Durchstimmtheit des Alls erspürt der Dichter in seinem Einandcrge- 
dicht „Ein Sonntag", wo es heisst: 

Weg, Stern und Kinderspiel sind da, und Mütter überall, 

Und alles l überall ist mütterlich." 
Und im Gedicht „Das Jenseits" bedeutet Sterben nichts anderes als Zurücksinken in müt- 
terlichen Urzustand, Heimkehr 

In dich, du gute Mutter unser." 
W ährend der Mann ganz Sehnsucht und als solche reine Bewegung, Unverweilen, mithin 
Zeit ist, ist die mütterliche Frau ganz Hingabe und als solche reines Leiden, Beharren, 
Gegenwart. Mann und Frau verhalten sich wie Geist und Leib, wie Zeit und Raum, eines 
erst im andern sich erfüllend, beide nur durcheinander und ineinander lebend. Aus dem 
sehnenden Schweifen, der „zeugenden Irrung" des Mannes und dem erwartenden Behar- 
ren, dem gebarenden Erdulden der Frau aber baut sich das Kind, die Zeit erst als deren 
köstlichste Dimension vollendend. Demi wie der Vater der Vergangenheit, dem Reiche der 
Erinnerung, so ist das Kind der Zukunft, dem Reiche der Hoffnung verhaftet, die sich nur 
aus dem Reiche müttedicher Gegenwart verwirklicht. 

So findet der Dichter in der Frau die neue Trägemi der absoluten, der messianischen Zelt, 
denn m ihrer duldenden Flingabc an Zeugung und Geburt weiss er Werden zum Sein 
reifen. W ohl resigniert er schon im „Gerichtstag" an der Messianität seiner Zeit und seiner 
Person: 

Ich lauschte in die Krone des Baums; - da hiess es im Laub: 
Noch - nicht! 

Ich legte das Ohr an die Erde; - da klopft's unter Kraut und Staub: 
Noch - nicht! 

Ich sali mich im Spiegel; mein Spiegelbild grinste: 
Du - nicht! 

Das war mein Gericht. 
Ich verwarf mein Lied, 

lind das lüsterne Herz, das sich nicht beschied. 

Ich trat auf die Strasse. Sie strömte schon abendlich. 

Auf der Stirne der Menschen fand ich das Wort: W ir nicht. 
Doch bedeutet Geburt stets auch Wiedergeburt der Schöpfung und seiner selbst, Neube- 
ginn und Neuversuch: 

Doch in allen Blicken las ich geheimnisvoll ein Lob 

End wusste: Auch ich, vom lauen Trug entstellt, 
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Werde nochmals begonnen, weil neu ein Schoss mich halt 

W ie all dies Wesen um mich. Da lobte ich den Tod. 

L ud weinend pries ich allen Samen in der Welt. 
So sieht denn der Dichter endlich in jeder Geburt messianische Hoffnung keimen. Im 
Gerichtstagsgedicht „Geburl" lehrt er, offensichtlich durch die existenzielle Messiasmystik 
des Buberschen Chassidismus inspiriert: 

Der Heiland wird aus jedem Muttermund erstritten, 

Der uns mit seinem Schrei aus der Vernichtung hebt, 

Drum beten wir zu diesem neuen Herzschlag. 

Ein Kind, em Sohn, ein Mensch, ein Geist, ein Menschen-Sohn verwebt 
Sich durch Geburt mit uns. Gott selbst in seinem Traume 
In lielster Ruh' regt sich vor Freude und bebt. 

Gott lächelt und sein Traum, der zur Verwesung strebt, 

Weil ihnen beiden ein Erlöser lebt. W eil neu uns allen ein Erlöser lebt.' 
Und so ist auch alles Leiden der Mütter messianisches Leiden, Leiden um ihrer Kinder 
w illen, in welchen je und je die Gestalt des Erlösers zwar versucht, doch noch nicht gelun- 
gen ist. Dieser Gedanke bestimmt bereits ahnungsweise das Einandergedicht „Hckuba", 
die, Urbild aller Leidensmütter, auch durch die Nacht der Gegenwart schmerzvoll nach 
dem Menschen-Sohne sucht: 

Manchmal hält am Haupt sie eines Bettes, 

Und sie sieht sich um mit solchem Wehe, 

Sie, ein dürftiger W ind von Schmerz gestaltet, 

Dass der Schmerz ui ihr Gestalt erst findet, 

l nd das Lichl m roten 1 ,ampcn weinet. 

L ud die Frauen steigen aus den Betten, 

Wie sie fortweht - nackten schweren Schrittes... 

Schauen langsam in die Zimmertrübe. 

Tränen habend unbegriffnen W ehs. 
(Der gleiche Gedanke klingt auch in der späteren Prologfassung zu den"Troerinnen" an, 
wo der in einer Glorie erscheinende Knabe Astyanax, der im Verlaufe des Spiels geopfert 
wird, in seiner Verkündigung: „Der letzte Same fand noch nicht sein Ei" das Geheimnis 
messianischer Weltenttäuschung und -hoffnung andeutet 0 ,) 

Ist ihr Dasein und Werk in ihrer messiamschcn Enttäuschung auch leid voll, den Müttern ist 
doch echt messianische Erwartung und messianisches Werk überantwortet, aus welchem 
der Sinn der Welt quillt. In ihren Hoffnung bergenden Schössen sieht der Dichter selbst 
den Tod überw indbar. Die Begrabenen singen im „Gerichtstag": 

Und werden wir niemals auferstehen 
Und sollen ewig sitzen auf unserem Staub, 

Unzählig von allen, allen Bergen wallt em Mädchenheer. 

In harten Armen tragen die Frischen gelbe Blumenlasten schwer. 
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Und unter ihrem seligen Wandern stürzen unsere Hügel ein. 
Und all die trüben Lämpchen werden sanft und klein. 

W ir wurden zu Erde. Doch Erde ist gut, ist gut. 

Erde, die einst der Fuss messianischer lugend tritt. 
Damit hat sich Werl eis früher Messianismus in einen kosmisch-mythischen Sinnkonnex 
erweitert. Der Gedanke der Messianität und derjenige der Wiedergeburt verschmelzen hier 
zu einer Kosmosophie des Werdens und Vergehens, die zugleich ein geistiges „Stirb und 
Werde" als ethische Forderung miteinschliesst In ihm gipfelt der existenzielle Sinn des 
ersten magischen Erlösungsspiels Werteis, der „Mittagsgöttin", dessen eschatologische 
Sinnformel lautet: 

Der ewig Flüchtige, 

Er dar! einmal 

Die ewig Harrende berühren. 

Des Höchsten Sinn ist Hoffnung. 

Aus Weile und Bewegung 

Springt ihm die höhere Bewegung her. 

Sein Sohn ist jeder Sohn. 
Diesem Geheimnis dienten wir 
Im W andel eines Sommertags. 1 

k „Die Mittügsgöttin" 

Ein „ewig Flüchtiger" ist m der Tat „Laurentin", Urbild des Dichters im „Genchtstag" 
und Held dieses Zauberspiels, in welchem sich autobiographisches Erleben 1 -, Motive aus 
Kindheit scrinncrungen : - und Elemente aus archaischen Völkermythen \ durchwirkt von 
kabbalistisch-gnostischer Lichtmetaphysik, zu einem neuen Erlösungsmythos des Dichters 
verweben. 

Laurentin ist der Künstler, der bereits an der Allmacht der Magie, der Grundmacht seines 
Wesens, verzweifelt. Seine magische Weltverbundenheit, in welcher der junge Lyriker die 
„Liebe" meinte, hat sich in der Zauber- und Reizleere der Wirklichkeit zu Wahn verfluch - 
ligt: 

Doch ist Magie ein Wüsten-Grund, 

Und es versiegt alles Flüstern und Rieseln, 

Die Liebe wird mager, bekommt das Miese In. 1 5 
Kunst bedeutet nurmehr Flucht vor der eigenen Wirklichkeit durch immer neues „Reifen 
der Eitelkeit" des Ichzerfallenen, der in solcher Selbstflucht ganz Bewegung, „Zeit" ge- 
worden ist: 

Doch durch meine Künste, Witze und Volten 
Geschieht es nicht, dass ich mich blühend brenne. 
Ach, muss ich den Blick nach innen schlagen, 
Flieh ich mich und kann mich nicht ertragen. 
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Drum ist alles an mir Zeit 

Und nichts ist R;ium und Ruhen - 15 
Aus solcher Unerträglichkeil seiner selbst aber wächst zugleich Sehnsucht nach allem, was 
das Nicht-Ich umfasst: 

Ich bin ein Landstreicher in staubigen Schuhen. 
Warum? Weil in mir eine Heimat lebt, 
Die ewig ausser mir mein Fuss anstrebt. 16 

Erlösung kann mithin nurmehr vom Andern her erwartet werden. In solcher Erwartung 
aber dämmert Sinn für das Gegen-Ständliche des Daseins und in diesem schon Transzen- 
denzahnung. 

Laurentin fühlt schon hier, dass das Absolute und letztlich Einheit der Welt und semer 
selbst Verbürgende ausserhalb seines Ichs liegen muss, spricht er doch in seiner Erlösungs- 
erwartung bereits von „Gnade": 

Ich suche die Gnade in LIatz und blast, 
Die mich sammelt und zusammenfasst, 
Die über mich den Richtspruch spricht: 
Sei schwarzes Licht! - Sei weisses Licht! 
Ich jage nach Gnaden, ich jage nach Strafen, 
Und bm ich müde von mir." , 

In der Mittagsgöttin Mara, die ährenumkränzt und bienenumschwärmt aus sommerlich rei- 
fendem Kornfeld tritt, verdichtet sich dem ruhelos Zeitbesessenen die Gegenwart der Welt 
als Ruhe und Raum, als reines Beharren des mütterlichen Urgrunds, der durch die ziellos 
schweifende Zerfahrenheit des männlichen Geistes erschüttert, und doch, seiner harrend, 
sich an ihm sich erst zu vollenden scheint. Auf Laurentins Frage, wohin sein Heimweh 
weise, das ihn nach ihrem ersten Kuss ergreift, antwortet die Mittagsgöttin.: 

Aus dem du springst, nach tief uraltem Ort. 15 

Mara verspricht zwar nicht endgültige Erlösung, sie selbst ist noch umglänzt: 

Mit gelbem Licht, nicht mit letztweissem Licht. 
Mit dem vorletzten Licht, das noch Gewicht. 

Doch scheint absolute Gott- und Lichrwerdung nurmehr durch vorgängige absolute 
Menschwerdung möglich, welch letztere sich erst in einer existenziellen Begegnung mit 
der Wirklichkeit und in einem völligen Sichverlieren an den natürlichen Ursprung der W elt 
vollzieht. Maras Botschalt lautet: Erst wenn Laurentin „die Wirklichkeit des ungeheuren 
Dus", das „Widerstreben", das Leid und den Schmerz alles Seienden erfahren hat, hat er 
gelebt und geliebt als Mensch, und sich nicht bloss als „ein Gespenst von singendem Reiz" 
dem „Urallein" seiner egotischen Phantasmagonen hingegeben. So vertilgt sich denn Lau- 
rentin zur zeugenden Vereinigung mit und in Mara, die, Geliebte und Mutter zugleich, den 
Unwirklichen in ihrem Schoss noch einmal der Wirklichkeit entgegenreifen lässt. Gewaltig 
und leidvoll ist der Widerstand der in Macht und Ohnmacht der Vollendung Entgegenhar- 
renden wider die dunklen Mächte des Bösen in Gestalt des „Abdeckers", der, Aufdecker 
alles Verweslichen, Entarteten und Missgeborenen, gleich emem anmanischen Dämon 
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ihre Erlösungshoffnung mit grausigem Spuk zunichte zu machen sucht. Die Instanz seiner 
Lebens- und Lichtfeindschaft nämlich: 

In jedem Samen ahnt sie den Versuch 

Der Gottheit, die sich zu gestalten ringt. 

Sie muss ihn würgen, denn sie ist bedingt 

In der Entzweiung Gottes, und sie trmkt 

Für ihren Durst das dunkle W undenblut 

Der göttlichen Vollendung, die misslingt 20 
Doch das duldende Hoffen der Frau auf den einmal doch werdenden Gott siegt end- 
lich über alle leb cns verneinenden Zweifel der Nacht. Ihr erster Wehenschrei verbannt den 
nächtlichen Spuk und grüsst dämmernden Morgen. Auf dreifache, sinnbildlich sich stei- 
gernde Weise ereignet sich Laurentins „Stirb und Werde" in und aus Maras mütterlichem 
Schoss. Von ihr umfangen, findet er noch einmal zu seinem natürlichen l Ursprung zurück, 
wird Kind, Leibesfrucht, ja „fühlender Punkt in einer Blüte" (dergestalt bereits jene eutha- 
nastische „Retrogenese" der „Astromentalen" im „Wintergarten" des „Sterns der I ngebo- 
renen" vorausnehmend- ), um nach solch urtümlicher Weltinnigkeit umso schmerzlichere 
Weltwiders tändlichkeit zu lernen. Erwachend auf einsamer Insel in Heimweh und Sorge 
um Mara, durchstürmte er die widerstrebende Natur der ganzen Welt, findet endlich, zer- 
fetzt aus Urwaldgestrüpp ausbrechend, die Geliebte in Wehen und läuft um Hilfe. Ver- 
zweifelt irrt er durch die Felder und weiss sich in semer Verzweiflung um Mara erstmals 
wahrhaft liebend, erwacht zur „Wirklichkeit des ungeheuren Dus": 

Ein Weib fand ich im grossen Mittag. 
Sie küsste mich. 

Da schwand ich hin in ungeheure Länder. 

Gefahren hinter Mauern. 

Schlangen im tropischen Gras. 

Bellen des Schakals. 

Des Taifuns Faust im Grossegel. 

Ich rannte gegen die Wand der Dämmerung. 

Ihr dünnes Glas zerschnitt mich, als ich sie durchbrach. 

Verwandelt bin ich! 

Sie stirbt, stirbt durch meine Schuld. 

Ich aber liebe, weiss, dass ich liebe. 

Liebend aber ist Laurentin bereit zu Verzicht und Opfer. Um Mara zu retten, bringt er sich 
Gott dar und gelobt, kein Weib mehr zu berühren. - Bauern erscheinen und bieten Hilfe. 

Doch da tritt Mara schon aus dem Ahrenfeld, ihr Kind im Arm, Laurentius Kind, das 
seinen Vater übertreffen soll. Hier erkennt er sein zweites „Stirb und Werde": Der alte, 
verworfene Mensch kniet vor dem neuen, und Mara lehrt ihn: 

Du kniest vor deiner eigenen Reinheit 

und Göttlichkeit, aus der du fielst. 
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W as einst mit dir geplant war. 

Es wird nochmals versucht. 23 
An Mara hat Laurentin „schmerzgelehrt" die Wirklichkeit der Welt erfahren, an ihrem 
Kind ihren Sinn, welcher Hoffnung hcisst: 

So ist das Ewig-Spätere 

Der Inbegriff der Hoffnung, 

Gott selbst, der uns verzeiht. ~ 
Nach dem Erwachen zur Wirklichkeit und zum Sinn der W elt aber gilt es für Laurentin zur 
W irklichkeit und zum Sinn seiner selbst zu erwachen. Mara verkündet ihm: 

Du bist in meinem Schatten 

Für eine Nacht verschwunden. 

Nun musst du dich gewinnen. 

Wenn du den Sinn erfuhrst."' 
Dieses Sich -Gewinnen aber bedeutet Laurentius letztes „Stirb und Werde", denn es hcisst 
für den Mann erwachen zur Weisse des reinen Lichts, der entichten Geistwcrdung: In ma- 
gischer Szene verwandelt Mara den Geliebten, der für Augenblicke seinen eigenen Tod 
schaut, zum asketischen Eremiten und reicht ihm eine Sonnenblume. Diese wird in seiner 
Hand zur Laterne, aus welcher ein Funke „letztweissen Lichts" blitzt: 

Du trittst aus meiner warmen Wölke 

Verwandelt in die Nacht hinaus. 

Mann, du verbannst dich selbst 

Zum Schweigen und Verlöschen 

Nichts darf dich mehr begleiten. 

Nicht Warme mehr noch Tagwahn 

In deinen Winter greifen. 

Nur dieser Punkt und Lichtkern 

Wird in der Leuchte wachsen 

Durch Opfer und durch Wissen, 

Das du vollbringst an dir! 

Du gabst mir zum Vermächtnis 

Den Sohn aus deinem Wesen. 

Ich geb' dir zum Vermächtnis, 

Geliebter Mensch, dich selbst! 

Sei nicht mehr, was du nicht bist. 

Und werde, was du sein wirst! 
Laurentin bleibt der Geliebten, der er sein Kind, die ihm sein Wesen schenkte, treu: Er 
folgt dem Ruf der Entschwindenden: „Geist! W erde Geist!" und wird Einsiedler, um seine 
„Trübnis heilig zu glühn" zum reinen Erkennen und Selbsterkennen, im weltabgeschie- 
denen Dunkel eines Blockhauses, das ihm die wunderbestürzten Bauern überlassen, will er 
„sein Licht höher wandeln" und dem „gespenstischesten Gespenst" begegnen: sich selbst. 
Gnos tisch klingen Laurentins letzte Weisheiten aus: „Die Welt ist ein abgestammeltes Ge- 
rücht, das dem Schöpfer aus dem Sinn gekommen ist. Ich will denken, ich will denken, bis 
der schwere Stern meines Ichs zur stetig weissen Flamme wird, bis meine Farben wieder 
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vereinigt sind ins heilig-einfach Weisse, meine Worte gesammelt ins Schweigen, dann will 
ich Gott erinnern und ihm sein Rätsel zuschweigen..." 27 

Trotz des exkarnativen Pathos, welches die Geistigkeit des Spielschlusses bestimmt - den 
Gedanken der Menschwerdung als Geistwerdung wandeln übrigens auch andere Dichter 
der spatexpressionistischen Dramatik, wie Barlach, Kokoschka, und Johst ab - ist doch der 
durchgängige Grundzug dieses Zauberspiels zu einem wirklicheren Welt- und Ichverhältnis 
unverkennbar. Der Dichter strebt hier zweifellos darnach, seine magische Wcltverfangcn- 
heit und ästheüzistische Ichbctangenhcit zu durchbrechen, um zu einer cxistenzicllen Be- 
gegnung mit der Wirklichkeit zu gelangen, welche ein echtes Gegenüber von Welt und Ich 
voraussetzt. Das Grundanliegen dieses Stücks, einen Weg aus der Sphäre des zauberischen, 
doch wahnhaften „schönen" Daseins zur Sphäre der reizleeren, doch wahren Lebenswirk- 
lichkeil zu linden und zu beschreiben, spiegelt sich auch im Duktus seines sprachlichen 
Ausdrucks. Das Spiel hebt an in melodischer Reimrede, die mit dem Aul treten des „Abde- 
ckers" von reimlosen schwach rhythmisierten \ eisen abgelöst wird, und endet schliesslich, 
mit dem Entschwinden Maras, in der Ernüchterung reiner Prosa. 

L ud doch bleibt in diesem Werk gerade bezüglich des neuen W irklichkeits Verständnisses 
noch vieles ungeklärt. Wohl erfährt Laurentin die Transzendenz der Welt, zur Transzen- 
denz Gottes jedoch stösst er noch nicht vor, auch wenn er zu Anfang behauptet, er suche 
„den Gott allem, der streng sich schied von semer Welt"-". Die Scheidung der Sphären 
zwischen Ich und Nicht-Ich wird in der Horizontalen schmerzhaft vollzogen, nicht aber 
in der Vertikalen zwischen Ich und Gott: Als Mara in der höchsten Verzweiflung vor den 
höllischen Anfechtungen des „Abdeckers" nach Gott schreit, tönt „Laurentins Stimme aus 
allerfcrnster Weite" ein schwach hallendes „Ich" zurück . Mara selbst wird Mittags-Göttin 
genannt. Demnach erscheinen Ich und Welt noch durchgottet von einem unpersonalen, 
transzendenzlosen Absoluten, das zudem in eine vage magisch-musikalische Mctaphorik 
gefasst bleibt. Mara spricht zwar von der „göttlichen Gefahr", „die hier Musik heisst", 
doch sie selbst ist Laurentin „zugesungen", um ihm „mit ihrem Sang zu entgegnen"; das 
Kind aber, das aus ihrer Vereinigung geboren werden soll, ist „der Gott, der rundet unser 
Lied" 30 . 

Damit erscheint das Absolute nach wie vor als eine Art Allmagie, die Welt bleibt in meta- 
physischer Sicht eine Ausfaltung magischer Urerinnerung, mithin Funktion der Innerlich- 
keit, des Ichs. Bezeichnenderweise wird hier versucht, die magische Wel Verhaftung durch 
magische Mittel - ähnlich wie noch in den späteren „Beschwörungen" - zu durchbrechen, 
das Ganze bleibt doch „Zauberspiel", und eben die Szenen von Laurentins Erwachen zur 
Realität der Well und des Ichs vollziehen sich als magische Akte. Und Mara selbst, welche 
Laurentin als Gegenständlichkeit der Welt gegenübertreten und ihn che „Wirklichkeit des 
ungeheuren Dus" lehren soll, ist eine magisch -mythische Grösse und als solche wiederum 
Teil seiner Phantasie, in welchem der Held bloss die ideale Fiktion seiner eigenen Ichheit 
lieben kann. 

Am Ende nennt er sie, die er zu lieben vorgab, doch wieder: 
Du warmer Wähn, 
Der Ähren Duft und Farbe, 
Musik, die gross an meine Küste stiegt. 
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Nichts jedoch ist, nach Maras eigener Lehre, wahrhaft zu lieben, was nur als zauberischer 
W ahn, als ideales Traumbild der eigenen Innerlichkeit aufgefasst wird. 

Zugleich aber ist der magisch-mythische Nimbus, mit welchem der Dichter die hohe Frau 
seines Zauberspiels ausstattet, unumgängliche Voraussetzung ihrer Messianität, da diese 
selbst eine durchaus mythische Realität, eine dichterische Idealvorstellung bezeichnet. 

c. Die Entzauberung und Entmytbisierung der Frau - Die Resignation auf alle innerweltkcbcn 
Erlösungen in „Bocksgesang" und „Scbireiger" 

Der stets deutlicher und dringlicher werdenden Tendenz Werfeis nach neuerund lebensge- 
miisserer Wirklichkeit entspricht auch eine fortschreitende Entzauberung und Entmytbi- 
sierung seiner Frauengestalten, mit welcher sich |edoch zugleich ihre erlöserische Sinnfunk- 
tion verflüchtigt und zerschlagt. Schon in der Novelle „Nicht der Mörder, der Ermordete ist 
schuldig" bcschliesst Karl Duschck die Geschichte seiner Jugend mit dem Ruf nach neuer 
Wirklichkeit. Und diese W irklichkeit sieht auch er in einem erdengläubigen und erdgebun- 
denen Leben mit Frau und Kind sich erfüllen: „W ir haben die Erde verlassen. Sie hat sich 
gerächt, indem sie uns alle Wirklichkeit nahm, tausend Wahne dafür und schlechte Träume 
gab. Ich aber will mein Geschlecht wieder der Erde verschwnstern."" : Doch bleibt dieser 
Zug zu neuer Erdendemut und Weltverbundenheit irei von allem messianischen Pathos, 
welches nun ausschliesslich auf das unklare Wollen einer fessellosen Jugend zurückverwie- 
sen wird. Des Helden \erbindung mit Frau und Natur entbehrt hier )eder metaphysischen 
Ausweitung zum magischen Zeremoniell eines erlösungsträchtigen Naturmythus. Man 
denkt an eine höchst alltägliche Frauensperson, wenn der Ernüchterte die Erzählung semer 
Jugend mit dem lakonischen Bericht beendet: „Vor einigen Monaten habe ich geheiratet. 
Es geht uns leidlich gut und noch besser. Aber - dass ich es nicht vergesse, in den nächsten 
Tagen hoffe ich handelseinig zu werden. Ich denke dabei an eine kleine Farm im Westen, 
die ich kaufen will."-' Auch Stanja, die Heldin des Dramas „Bocksgesang", ist nicht mehr 
eine symbolische Verdichtung der Natur und Welt an sich, wie Mara, die Mittagsgöttui, 
sondern Mensch aus Fleisch und Blut. Das Prinzip der Natur, die der Dichter nicht mehr 
bloss als heimatlich bergende Irmütterlichkeit erschaut, deren abgründige Dämonie er 
vielmehr in seinen „Beschwörungen" als das „Geheime im Offenbaren" und das „Offen- 
bare im Geheimen" erfahren hat, geht hier durch jeden Menschen, gleichviel ob Mann oder 
Frau, hindurch. 

Obwohl diese Dichtung der überzeitlichen, alle Lebenssphären umfassenden Revolte, 
welche gewissermassen die l Unsterblichkeit des „Bocksgesangs", der nach Erlösung schrei- 
enden tienschen Instinkte der Menschheit sinnbildet, unzweifelhaft von Impulsen einer 
mythenbildenden Phantasie gespeist und durchwirkt ist , tragen ihre Menschen, bei aller 
symbolträchtigen Typisierung, individuellen Charakter und persönliches Schicksal. Die 
einzige Gestalt, welche ausschliesslich dem Bereiche mythisierender Abstraktion verhaf- 
tet bleibt, ist nicht Mensch, sondern Untermensch, der missgeborene „Bock", Sünden- 
bock der Welt, in welchem sich die Erbsünde der Menschen als Misslungenheit der Natur 
spiegelt. Ein extremer Wandel in der Sinngebung der Natur hat sich vollzogen, wo ihr 
Inbild, einst göttliche Erlöserin, zum kretinhatten „Bock" umgedeutet ist. Dieser Erstge- 
borene einer wohlhalienden slowenischen Bauernfamilie wird, als Ausgeburt einer unein- 
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gestandenen Schuld, vor aller Welt und vor seinem wohlgeratenen Bruder, dem Bräutigam 
Stanjas, versteckt und gefangen gehalten. Einzig ein „Physikus" bemüht sich mit aufklä- 
rerischem Pathos um dieses Naturmonstrum, ohne jedoch seine wahre Gefährlichkeit zu 
erkennen und anzuerkennen. Eines Tages aber vergisst er - und dieses „Vergessen" wirkt 
symptomatisch für den oberflächlichen Optimismus des rationalistischen Analytikers, der 
alles tür „natürlich" erklärt, - das Verliess jenes Missgeborenen abzuriegeln. Das Geheime 
wird offenbar, der Bock bricht aus und wächst in den Händen des jugendlichen Anar- 
chisten und Nihilisten Juvan zum Idol der totalen Revolte der Unterdrückten, Besitzlosen 
und Verworfenen dieser Gegend, welche nun, alle verdrängt schwelenden menschlichen 
Dämonien in sich entfesselnd, das Land mit Mord, Brand und Geschlechtsbrunst zerstö- 
rerisch überziehen. Auch Stanja ist nicht frei vom Dämon der Sünde: „Das Tier" erfüllt sie 
mit Begehrlichkeit nach Juvan und entfremdet sie ihrem Bräutigam. Doch als die Wogen 
des panischen Aufruhrs am höchsten schlagen, opfert sie sich freiwillig dem Ungeheuer 
und bändigt es durch ihre selbstlose Hingabe. Indem sie den „Sündenbock" aufnimmt, 
indem sie sich, ohne sie innerlich zu bejahen, zur Erbsünde bekennt, kann sie und alle, die 
ihr gleichtun, geläutert werden: Die Eltern, durch den Aufstand der Landlosen besitzlos, 
geächtet, erbenlos geworden, erkennen ihr Elend als Gericht. Juvan unterwirft sich nach 
dem Zusammenbruch seiner Revolte freiwillig dem Todesurteil, „das Tier", das zwischen 
ihn und Stanja sprang, ist ertötet, und reine Offenheit zur Liebe bleibt. Stanjas Akt ist ein 
Akt der Busse, der zur Erlösung notwendig, nicht aber selbst endgültige Erlösung ist: Ihre 
Leibesfrucht wird nach wie vor mit dem Erbe der Sünde behaftet, das werdende Wesen 
in ihr „Sündenbock" sein, seinen „Bocksgesang" singen, zur Tragödie der Revolution 
führen. So sinnbildet dieses Drama die Unsterblichkeit der Tragödie, des Bocksgesanges, 
als Apokalypse der Erbsünde. Nicht mehr „übertrifft" das aus der Frau geborene „Spätere" 
schlechthin, nicht mehr führt die Natur an sich zur Erlösung, denn im Neuen gebiert sie 
zugleich ihre alte Misslungenheit. 

So umschhesst Stanjas Schoss am Ende lediglich eine tragische Ironie, reine Zeit, in wel- 
cher sich Werden und Vergehen, Erlösung und neue Erlösungsbedürftigkeit dialektisch 
„zu Null ergänzen". Weder vom Menschen noch von der Natur her kann die endgültige 
Erlösung kommen. Der Mensch, ob Mann oder Frau, kann nurmehr sein leidvolles In-der- 
Zeit-Sein, seine Bedingtheit und Sündigkeit bezeugen, mdem er ihr Gutes und Böses „zu 
Ende trägt" und so, erkennend und bejahend, die Erlösung „von oben" erwartet. Stan- 
jas opfernde Hingabe an die gutbösen Gegebenheiten des Lebens ist nicht mehr ein Akt 
promctheischen Leidensstolzes, wie die erhabene Irotzgebärde Hekubas, sondern reine 
Daseinsdemut, denn sie ist getragen vom Bewusstsein persönlicher Schuld. (Den gleichen 
Weg wie Stanja geht noch auf dem „Stern der Ungeborenen" Lala, die Braut der „Astro- 
mentalen", die nach dem Sieg der Dschungelleute nicht zur euthanastischen „Retrogenese" 
im „Wintergarten" Zuflucht nimmt, sondern in die Dschungelwelt eintritt, um sich dort zu 
assimilieren. Sie bekennt sich damit zum „Rückfall", wie F.W! den Dschungel nennt. Bald 
sind ihre rosig überhauchten Hände von unzähligen Fältchen und Strichen durchfurcht, 
von denen der Dichter schreibt: „Es waren nicht die Stigmata des Heiligen, es waren aber 
die Stigmata des wirklichen Menschen, der schmerzhaft geboren wird, durch ein schweres 
Harum geht und schmerzhaft stirbt, ohne diesen drei Unannehmlichkeiten auszuweichen." 
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F.W" sagt zu ihr: „Sie werden glücklich sein durch Unglück und unglücklich durch Glück, 
liebe Lala. Als sie fragt: „Ist das schlecht?", antwortet FAX': „Nein Lala, ich glaube, es ist 
gut", und neigt sich zu einem Kusse „auf die W undmale ihrer Normalisierung, das heisst 
ihrer Rückfälligkeit." 35 ) 

Nicht bloss das Innewerden der eigenen Unzulänglichkeit, die Entdeckung des Mensch- 
Üch-Allzumenschlichcn der einst vergötterten Frau und der fundamentalen Misslungenheit 
der einst vergotteten Natur lässt den Dichter endlich an jeder inner- weltlichen Mcssianität 
resignieren. Schon in seinen „Beschwörungen" gesteht er: 

Mein böser Wille dreist 
Kann die Geliebte beugen. 
Sie smkt dem Siegerblick. 
Allein, mein heiliger Geist 
Wird immer keinen Gott 
Im Weibe zeugen. 

Anna, die Gattin „Schweigers" aus der gleichnamigen Tragödie, ist \Xerfels letzte Frau- 
engestalt, von welcher Heil und Rrlösung erwartet wird. Schweiger erschaut den Dämon 
seines mörderischen W ahnsinns in der Einsamkeit, seine einzige Rettung aber in der natür- 
lichen Gemeinschaft mit Frau und Kind .. Doch die Frau versagt an der Misslungenheit 
ihres Gatten und des in ihr keimenden Lebens, sie selbst, bis anliin als die unerschütter- 
liche W'ahrcrin und Hegerin aller Lebenshoffnung gepriesen, tötet ihr werdendes Kind im 
Grauen vor seinem v äterlichen Erbe und verlässt ihren Gatten im Entsetzen vor seiner 
zweiten Natur. Im letztgenannten Drama aber wird der Konflikt um Erlösung und W'irk- 
lichkeit bereits in seiner ganzen Tiefe und Breite auf eine letzte W'illensentscheidung zwi- 
schen Immanenz und Transzendenz, zwischen Innerlichkeit und Glauben zurückgeführt, 
wenn Cooperator Rotter dem an jeder innermenschlichen und innerwelllichen Erlösung 
scheiternden Helden bedingungslos gläubiges Sich-Gott-Anheimgeben als einzige wahre 
Rettung in Aussicht stellt. Damit begründet der Dichter implizite die Tragik seiner eigenen 
und der Welt seiner Helden in deren letzthinniger Transzcndenzlosigkeit, welche zugleich 
eine letzthinnige Glaubcnslosigkeit miteinschhesst. Denn die oberste, die göttliche Tran- 
szendenz, negativ zwar im fortschreitenden tragischen Scheitern alles rein immanenten 
Wöllens erfahren, scheint positiv erst im Offenbarungsglauben erfassbar. 

W ohl suchte der Lyriker, wie wir sahen, bereits in seiner „Mittagsgöttin" das Heil in einer 
ausserhalb semer Ichhcit existierenden, jene gleichsam als komplementäre Grösse zur 
Ganzheit erlösenden, transzendenten Sphäre: im Bereiche des Mütterlichen. Doch diese 
„horizontale" Transzendenz blieb noch immer der Autonomie der Innerweltlichkeit ver- 
haftet, in ihr hatte sich die fundamentale Misslungenheit des Ichs nicht überwunden, son- 
dern bloss ins Kosmische übersteigert, wie die Dämonie der"Beschwörungen" und des 
„Bocksgesangs" deutlich erkennen liess. Später wird Wedel gerade aus dem immanenten 
Ungenügen der Natur die Existenz einer Transzendenz und die Notwendigkeit eines tran- 
szendenten Mittlers postulieren, wenn er in seinen Theologumena lehrt: „Der Blick in 
die Natur beweist uns, wenn wir tief genug zu fühlen imstande sind, nicht die Nahe des 
Schöpfers, sondern seine unerreichbare, unerhellbare, und urchd ringbare Ferne. Derselbe 
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Blick m die W irrnis der kreatürlichen Formen beweist ;iber auch die Notwendigkeit des in- 
karnierten Gottmenschen, des gewaltigen Dolmetschers zwischen uns und dem Undurch- 
d ringbaren." 

d. Die Innerlichkeit der Welt als Befangenheit im Ich 

Anderseits aber löst sich, wie ebenfalls bei der Betrachtung der „Mittagsgöttin" festzustel- 
len war, ohne den Glauben an eine oberste göttliche Transzendenz, auch die „horizontale" 
Transzendenz der Well immer wieder zu einer Funktion und Fiktion des Ichs auf. Wohl 
preist der Dichter, aus deutlich gnostischem Suinaspekt, schon im Einandergedicht „Em 
Sonntag" die Dualität alles Seienden, weil sich durch sie erst das Ich liebend an ein Du zu 
verlieren vermöge: 

Wer sagt noch? Eins! 

Eins ist das Nichts! 

Es sprang aus ihm die Liebe strömenden Gesichts, 
Sprang aus dem Wesenlosen, nicht zu halten! 
Ich geht zur Ruh, 

Das Nichts zerbricht in seine Tausendfaltcn. 
Doch das dadurch ermöglichte ekstatische Verlöschen des Ichs im Du enthüllt sich bei 
näherem Zusehen lediglich als lyrischen Akt der Yenchung. Ausgang und Ziel dieses Akts 
bleibt nach wie vor das Ich, die Wirklichkeit des Dus ist nur Medium semer egotischen 
Expansionen. Das Gedicht schliesst mit den Versen: 

Im Übermasse der Gestalten 

Lösch ich mich zu mir selber aus im Du. 38 
Je heftiger sich der Dichter bemüht, den Zirkel der ichhaft seelischen Gegebenheiten zur 
Gegenständlichkeit der echten Existenz hin zu sprengen, desto deutlicher erkennt er sein 
Unvermögen, wirklich über die eigene Subjektivität hinauszugelangen. Denn solange bleibt 
sein Ich die oberste und letztlich einzige Realität des Daseins, als die reine Innerlichkeit und 
nicht der Glaube an die Transzendenz das Aprion seines Geistes bleibt. 

W ir konnten immer wieder feststellen, wie die beiden Grundeinstellungen des Dichters zur 
erfahrenen Zeit, die wir unter die Begriffe der „Verneinung" und der „Korrektur der Zeit" 
zusammenzufassen suchten, ob ihrer letzthinnigen Transzendenzlosigkeit auf eine Vergot- 
rung der Innerlichkeit hinausliefen; und diese vergottete Innerlichkeit erwies sich je und je 
in letzter Sicht als ebenso umfassende Absolutheit wie Leere des Ichs. 

Stets unverhüllter erschaut Werfel in diesem ursprünglich religiös gemeinten Kult der my- 
stischen Introversion eine ästhetizistische Form der geistigen Egomanie, welche lediglich 
das dialektische Gegengewicht zur wachsenden Knsis des W irklichkeitsanspruchs seiner 
selbst bildet. So wird Dichtung und vorab Lyrik schliesslich zur reinen Selbstbehauptung: 
„Je weniger wir von unserem Dasein überzeugt sind, desto mehr wollen wir unser Dasein 
durch eine sonore Stimme beweisen" , heisst es schon in der „Blasphemie eines Irren". 

Auffällig häufen sich gegen das Ende von W erfeis lyrischer Schaffensphase die Klagen über 
die unübers teigbare Ichbefallenheit des Daseins. Das kollektive „W'ir", einst in „Wir sind" 
emphatisch gepriesen, erscheint im „Gerichtstag" nurmehr als: 
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Ausatmend, einatmend. 

Die Zeit vertreibend, 

Gute Vergesser... 

Und dennoch 

Von uns hefallen, 

Von uns befallen. 1 
Im gleichen Gedichtband ruft der Lyriker in der Gestalt des „Toren": 

O war' ich nur tief, tief, wo 's nicht mehr icht 41 , 
Und in seinen „Beschwörungen" gesteht er über „Auszug und Heimkehr" seines lyrischen 
Daseins: 

Lärmte er, so wusste er sich lärmen. 

Lachte er, so hörte er sich lachen. 

Aus Erwachen lallend m Erwachen. 

Prägte so, von der Gehebten gehend. 

Ach, wie bin, wie bin ich her geschehen? 

Hatte jäh der Tod ihn freigegeben, 

In ihm pochte fremd, so fremd sein Leben. 4 
Diese Fremdheit des Lebens aber ist ebenfalls nur eine Auswirkung der aulgezeigten Ich- 
besessenheit, die sich mehr und mehr als die eigentliche Dämonie des lyrisch-mystischen 
Daseins entpuppt: W ohl hat der Dichter bereits im Spiegel die Dualität des Daseins erfah- 
ren, doch diese Dualität vollzog sich mitten durch seine Ichheit hindurch. Sem erwachtes 
Bewusstscin liess ihn weniger die Welt, denn sich selbst als „ewig anderen" erkennen. Die 
Welt selbst blieb Spiegelung (vor allem seiner Ichspalning), reine Reflcktion, ewige Rück- 
beugung des aus sich heraus zur Erkenntnis drängenden Ichs auf sich selbst. W ie tief 
Werfe! dieses rein reflektorische Weltverhältnis als Fluch seines lyrischen Daseins empfand, 
kündet sein „Spiegel"-Gedicht aus dem „Gerichtstag": 

Und wird ein anderer vor dich gestellt. 

Ein Spiegel, dann erkennst du Fluch und Hölle, 

Dein Ich und alles, diese ganze Völle 

Von Nichts, die er dir flach entgegenhält. 

Da aber wird dir Rache und Entgelt. 

Höhnisch vertausendfachst du das Dazwischen, 

Und machst unendlich einen Wähn von Welt, 

In den wir fliehen, ohne zu entwischen. 43 
Gleichzeitig mit des Dichters sich häufenden Klagen über den umgreifenden Narzissmus 
seines Daseins steigert sich sein Gefühl der inneren und äusseren Entwirklichung. Auf- 
fallend oft finden sich in seinen Gedichten die Worte „Wähn", „Schern", „leer", „nich- 
tig", und der barocke Gedanke von der „letzten Eitelkeit" der Welt und des Lebens wird 
zum strukturierenden Leitmotiv des „Gerichtstags". Die vanitas mundi, die Leere der Welt 
|edoch wird nicht mehr bloss von der unsinnigen Tödlichkeit des Daseins her begründet, 
das Sein-zum-Tode enthüllt nur die Ilvbns der solipsis tischen Welthaltung, welche nun als 
der eigentliche Grund der katastrophalen Dingentleertlieit der Welt ersehen wird. 
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Im Gerieht stagsvers: 

Die Welt ist leer, weil sie von dir so voll ist 44 
scheint das Lebensgefühl der Eitelkeit seine existenzielle Grundformel gefunden zu 
haben. 

(Werfeis „Spiegelmensch", sein grundlegendes Drama der Eitelkeit, welches zugleich des 
Dichters entscheidendste Etappe auf dem Weg zur W irklichkeit und seine durchgreifen- 
dste Abrechnung mit dem Narzissmus seines magisch-mystischen Daseins bezeichnet, 
beinhaltet eine derartige Fülle von Problemen, Einsichten und Auskünften, dass eine ex- 
tensive und intensive Interpretation dieses Werks einer eigenen, späteren Studie vorbehal- 
ten bleiben muss, die zugleich eine Rechenschaft und Zusammenfassung der vorliegenden 
darstellen soll.) 

Mit der Verflüchtigung der objektiven Realität der Welt zur Illusion der reinen Innerlichkeit 
schwindet jedoch auch die Realität des Ichs. Im „Gerichtstag" sieht der Dichter ein, dass 
ohne die Anerkenntnis eines real erfassbaren Gegenübers |edes Ich sich selbst bis zur völ- 
ligen Nichtigkeit fragwürdig bleiben muss. Er schreibt vom „Nichtigen": 

Wer aber nichtig ist, 
Er blickt sich um... 

Da schwebt der Staub, stockt Schotter-I lohn: 
Bin ich der Nebel, der ich dort war? 
Hinweg du Nachmittag!" 

Das proteische Ich des Lyrikers enthüllte uns von Anfang an einen fundamentalen Mangel 
an wirklichen Persönlichkeitswerten. Die permanente Persönlichkeitsknse des Dichters 
versteifte sich in der Erfahrung der Zeit zur Erschütterung drohenden Sclbstverlusts, sein 
sichtbares Ringen um Persönlichkeit vollzog sich fortan als extremes Schwanken zwischen 
luzifenschcr Sclbstvcrgottung und bodenloser Sclbstverachtung. Stets aber sticss dabei sein 
Ich zum blossen Erfahren und Leiden des leeren Individuum-Seins, nie zur Wertfüllc des 
echten Personseins vor. 

Es fehlte dazu nachweislich 4 eine weder aus der Welt der reinen Magie noch des reinen Be- 
wusstscins ermittelbare Stufung der Werte, und dieser fundamentale Mangel eines verbind- 
lichen Wertekosmos gründete wiederum im Fehlen einer sanktionierenden Transzendenz, 
eines massgebenden göttlichen Dus. Im „Gerichtstag" erkennt der Dichter den wahren 
Grund seiner umfassenden Persönlichkeitsknse, seines fehlenden Eigenwertes im man- 
gelnden Wertsinn seines ästhetischen Daseins, wenn er von sich gesteht: 

Schaue die Bilder der Schmetterlinge, 

Die Blüte des Apfelbaums. 

Bin der Staub, der ich bin, 

Ein niederer Mönch nur, 

Ein Saufbruder der Yorhöfe, 

Nichts wert. 

Nichts wei tend, 

l Wich t ig und qui 1 1 L 
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Hier ist bereits geahnt, dass ohne die Bindung an einen überweltlichen und übermensch- 
lichen Wert, den weder der reine Affekt noch das reine Bewußtsein vermitteln können, 
die W irklichkeit des Ichs sowohl wie der Welt die Unvcrbindlichkcit imaginärer Grössen 
beibehält 

Wohl hebt das transzendentale Bewusstsem das Ich an die Spitze der Welt, doch diese tran- 
szendental gewordene Ichheit behauptet ihre Absolutheit, wie wir gelegentlich der Betrach- 
tung der romantischen Totalironie feststellen konnten, nur auf Grund ihrer relativierenden 
Entwertung aller Wirklichkeit zur reinen „Einbildung": Der Preis ihrer angemassten Abso- 
lutheit ist absolute Alleinheit im Sinne absoluter Einsamkeit. 

e. Der Durchbruch %ur Transzendenz im dienenden und glaubenden „Abseben und Aufsehen 
imi sich selbst" 

Damit enthüllt sich der wahre Grund aller Einsamkeiten, aller Persönlichkeitskrisen, aller 
messianischen Katastrophen, aller Entwirklichungen von Welt und Ich zu Wahn und 
Schern, allen Leidens an Tod und Individuation, kurz aller Tragik im frühen Dichten und 
Denken Werfeis im wesensbedingten Solipsismus seiner lyrisch-mystischen Innerlichkeit. 
Mit wachsender Klarsicht wird der Dichter seines eigentlichsten und tiefsten Fluches 
gewahr: Dass er bis anhin wahrhaftig nur der Gefangene seiner selbst, seiner Eitelkeit, 
seiner Enttäuschungen, semer Verwicklungen, seiner „Eigenart" war. 

Der dialektische Zirkel der „geschlossenen Zeit", aus welchem das totale Gebundenheits- 
gefühl seines Daseins erwuchs, erweist sich in W ahrheit als ein Zirkel der ichhaften see- 
lischen Gegebenheiten, den zu durchbrechen der genuine Lyriker lange Zeit nicht nur nicht 
imstande, sondern gar nicht gesonnen ist. 

Wie weit die Tragik seiner Welt nur die Projektion und Reflexion der innerlichen Dialek- 
tik des in sich selbst gefangenen Dichters darstellt, zeigt sich deutlich im „Weibhymnus" 
seiner „Beschwörungen": Im Bilde des ürweibs, das ebenso wonnig seine Kinder gebiert 
wie wieder in sich zurückschlingt, scheint der Triumph und die Dämonie der Innerlichkeit, 
die abgründige Dialektik der mystischen Introversion als Mütterlichkeit der Welt Fleisch 
geworden zu sein. Dieses Gefangensein im eigenen Ich, die zuslandshafte Gebundenheit 
an das unabänderliche Sosein der Egoität, welche im Dichter, wie dargelegt, früh das „höl- 
lische" Gefühl eines bereits auf Erden Verdammten hervorrief ", aber begründet er nun 
mit wachsender Gewissheit nicht mehr in einer seinsbestimmten Welt- und Allbeschaffen- 
heit, er motiviert sein pantragisches Bewusstsein nicht mehr in einem kosmischen „Miss- 
lungenheitskoeffizienten", in einem metaphysischen „Schöpfungsfehler", von welchem aus 
die l ^ schuld dem Schöpfer selbst überantwortet werden kann, sondern in der individuellen 
Schuld eines falschen Grundverhallens des menschlichen Geistes. Denn schon aus vielen 
Gedichten von W erfeis „Gerichtstag" dämmert die Ahnung, dass der Fluch dieser katastro- 
phalen Ichbefangenheit durchbrechbar und für immer überwindbar sei: im dienenden Tun 
und im bejahenden Glauben, welch beides nur verschiedene Ausformungen einer entschei- 
denden Transzendenzdemut sind. Ähnlich wie der junge Hofmannsthal, dessen Dichten 
und Denken sich lange Zeit um dasselbe Leiden an der lyrisch-mystischen Ichbefangenheit 
dreht, sieht auch Werfel in der Tat den legitimen Zugang zur Existenz. Wir bemerkten 
immer wieder, wie die Lebensregungen des Lyrikers dem rein Gestischen, der schicksallos- 
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punktuell zündenden Seelenäusserung der Gebärde verhaftet blieben. Nur die Tat aber 
v erfügt sich der Verbindlichkeit der Existenz, denn sie erst stiftet Schicksal und damit Kon- 
sequenz und damit Verantwortung. Echte V erantwortung aber setzt Glauben an eine ausser 
und über dem Ich existierende Instanz voraus und prägt damit die Tat zum Dienst. Schon 
in „Einander" ahnt der junge Werfe 1 die selbstvergessende und selbstüberwindende Kraft 
des dienenden Tuns, wenn er im Gedicht „Warum mein Gott" verzweifelt ausruft? 

Warum, warum nicht gabst du mir 

Zwei Hände voll Hilfe, 

W arum, mein Herr und Gott, schufst du mich nicht. 
Zu deinem Seraph, goldigen, willkommen, 
Der Hände Kristall auf Fieber zu legen, 

.... 

End dass ich raste auf den Ofenbänken, 

End Zuspruch bin, und Balsam deines Hauses, 

Nur Flug und Botengang, und mein nichts weiss 49 . 
Im gleichen Gedichtband schon muss selbst der Gottestrotz Luzifers, des „Gnadenlosen 
und Klaren", „der sich gegen den Fluch despotischer Gnade bäumt", vor der dienenden 
Daseinsdemut jeder barmherzigen Schwester verstummen: 

Elend ist Glaube! 

Doch eine süsse Schwester mit weisser, edelster Haube, 
I lütet den Kranken und ebnet das fiebrische Tuch/ 

End der „Sterbende im Verbrccherlazarett" wird beim Anblick semer geistlichen Pflegerin 
„nichts als Glaube" und sieht in ihrem Dienst auf einmal Sinn des Daseins dämmern: 

Wie jetzt die Schwester mit der Lampe naht. 

In weisser Güte schreitend mit der Haube 

Ich bin so ausser mir und nichts als Glaube, 

End fast der Schein auf ihrem Lampenpfad, 

Wie jetzt die Schwester mit der Lampe naht. 
Im „Gerichtstag" aber weiss der Dichter nurmehr dasselbe dienende Tun der wohl ab- 
gründigsten Dämonie innerlichen Daseins, dem „demon ennuie", als Fleilung und Heil 
entgegenzuhalten, wenn er im „Gesang einer Frau" diese aus dem totalen Leeregefühl des 
hoffnungsverödenden „So oft" wünschen lässt: 

Lieben, lieben zum erstenmal. 

Wo Liebe nicht verlischt mit dem Wangenmal, 

Weisse Schürzen tragen, weisses Kleid und eine Farbe nur 
Sehr: Weiss! 

Mein Gesicht vergessen, keine Zeit haben, immer ein Werk 
haben, immer tun. 

Nur am Abend ins Gebet hinüberruhn! 
Sic aber nennt solches Dasein: 

Verzehrt sein, vergeht! , eingeht! in einen hohen Wert" 
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und deutet damit an, dass dienendes Tun vor allem ein Umdenken des Ichs m entgegen- 
gesetzte Proportionen voraussetzt, in denen die Ichheit nicht mehr transzendental gefasst, 
sondern als Teil einem übergeordneten Ganzen eingefügt wird. Dass diese neue Proportion 
eine im Grunde religiöse Entscheidung bezeichnet, wird einsichtig, wenn der Dichter mit 
zunehmender Eindeutigkeit und Eindringlichkeit im dienenden Dasein wahre menschliche 
Heiligkeit, ja engelhafte Ubermenschlichkeit gestaltet, so in seinen Gerichtstagsgedichten 
„Engel" und vor allem in dem hochpoetischen „Die Schwestern von Bozen", wo der Lyri- 
ker tief bestürzt von dem |enseitsgewissen Lächeln seiner geistlichen Pflegerinnen tragt: 

Schwestern, von welchem Schein sind eurer Augen Scheine froh? 

Geht ihr nicht durch die Fäulnis schwerer Eimerein und aus? 

Tragt ihr nicht Schüsseln Unrats mit euch hinaus? 

Und habt in eurem Opter keinen Tag und kerne Stunde Lust, 

Dürft nicht in das Theater gehn und nicht im Grünen sitzen unbewusst? 

Die beiden Schwestern aber salin mich an mit einem Schaun, 

Akt einem Blick voll tiefstem Jenseits sahn mich an die beiden braun 

Mit einem Blick, den ich, ein niedrer Laie, noch nicht ganz verstand, 

Und doch geschah es, dass mich Weinen überwand. 53 

Wie jedes fundamentale Erlebnis des Dichters reicht auch sein Erlebnis von der bleiligkeit 
dienenden Menschen tums in seine früheste Kindheit zurück. Barbara, Werfeis Kinderfrau, 
deren Lob auf zahlreiche Dienstboten und alte Frauen in seinen Gedichten bis hinauf zu 
seiner geistigen Autobiographie „Barbara oder die Frömmigkeit" und zum „Veruntreuten 
Himmel" fortklingt, ist Urbild aller Werfeischen Dienergestalten, welche zusehends neben 
und als Gegensatz zu tragischen „schönen" Helden seiner Dramen che wahren Helden seiner 
Romane, Ezählungcn und Novellen werden. In der langen Reihe dieser vielfach meisterhaft 
gezeichneten „kleinen" Leute aber stillt sich nicht bloss ein idyllisches Bedürfnis des ich- 
gespaltenen Dichters nach der Ruhe, Einfachheit und Befriedung „holden Bescheidens"; 
weder biedermeierische Resignation noch zeitläufige Sozialsentimentalität sind die letzten 
Gründe des längst in Osterreich Akklimatisierten, die den früheren pathetischen Stürmer 
und Dränger immer wieder den Preis vom notvollen Kampf und stillen Sieg der Dienen- 
den aus „kleinen Verhältnissen" anstimmen lassen. Seine späteren „Helden des Alltags" 
erfüllen ein zutiefst religiöses Anliegen, denn sie sind die lebendigen Zeugen einer früh 
erkannten und doch erst allmählich voll anerkannten existcnzicllen Theologie Werfeis, die 
er schon in seinem Einandergedicht „Alte Dienstboten" in die Verse fasste: 

Nur uns zu prüfen gab uns Gott den Tag, 

Allein des Tages Sinn heisst Heiligkeit. 

O heiliger Dienst, o Dienst, der niemals schkesst, 

O Einfalt, die nichts weiss und nichts genicsst, 

ü Licht am Abend überm l isch gebückt! 

Gepriesenes Leben, Dienst! Mit abgeschundenen Händen, 

Sich irdisch tilgend, himmlisch zu vollenden! 5 '' 

Die Einfalt, die hier besungen wird, bezeichnet nicht geistiges Unvermögen im Sinne kon- 
stitutioneller Primitivität, sondern willentliche Selbstbeschränkung in ethisch-religiösem 
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Sinne, stellt doch der Dichter jene vorbildlichen Dienergestalten auch geistig über sein 
eigenes unendlichkeitssüchtiges poetisches Ich. 

Doch ich Verworfener der Lust und Eitler in der Zeit, 

Ich weiss, dass diese alten geisterhaften Leben 

Sich ohne Ende über meins erheben, 

Das voll von Iloffart Worte machen mag. 4 

Diese Einfalt heisst nichts anderes als Einheit des Geistes, letzte Identität des Ichs, die der 
Dichter nur noch in der gläubigen Bindung dieses Geistes an ein oberstes, göttliches Du 
realisierbar sieht. Im Gerichtstagsgedicht „Auch ich einfach" erkennt er: 

Wenn ich nicht einfach wäre, 

W as wäre ich dann? 

l'rnebel noch, vieldurchblitztes W allen, 
Hohn deiner strengen Engel. 
Wenn ich auch leide, 

So bin ich dennoch einig inniglich dein Kind. 
Aus diesem W illen zur demütigen Gotteskindschaft, die nichts mehr von der pathetischen 
Sucht nach letzter Gotteinung an sich hat, sondern die Objektivität des göttlichen Dus 
voll anerkennt, lichtet sich die Möglichkeit einer neuen Wirklichkeit gemässeren „Naivi- 
tät", deren Wesen auch der späte Marlin Buber in einem, im Gegensatz zum „reflexiven", 
„ganz auf seinen Gegenstand gerichteten Dasein' 0 erblickt. Der Transzendenzglaube aber 
vermittelt nicht bloss ein neues, kindhaftes Ich-Duverhältnis zu Welt und Gott, er schafft 
erst eigentlich jenen für das allmählich dämmernde personale Denken Werfeis unum- 
gänglichen Kosmos echter Werte. Im Genchtstagsgedicht „Stufenleiter" lässt der Dichter 
die verschiedenen Welt- und Himmelserscheinungen wie See, Fluss, Strom und Sturm in 
einen Rangstreit ihrer Werte und Abhängigkeiten geraten. Der Stern aber beschlicsst diese 
Stufenleiter, indem er das Geheimnis seines obersten Wertes verkündet: 

Du Sturm bist meiner 

Herkunft. 

Erzgeheim erreget dich 
Mein EinHuss. 

Ruhe bin ich und mich meidet 
Masslust. 

Denn ich weiss mein hoher Wert 
Ist unmein. 58 

Diese Anerkenntnis der Konlingenz der Werte, in welcher der Inbegriff aller innerwelt- 
lichen Werte gipfeln muss, aber ist letztlich nur aus dem Glauben an die oberste Transzen- 
denz ermittelbar. „Die Grenze ist die Bedingung der Offenbarung" , gesteht Werfel schon 
in seinem Aufsatz über „Substantiv und Vcrbum". Mit wachsender Gewissheit erkennt 
der Dichter die uitentionale Einheit von Transzendenzdemut und Glauben. Die Dienerge- 
stalten W erteis sind insgesamt gläubige Menschen. Zugleich aber enthüllt sich Glaube und 
Transzendenzdemut auch als unumgängliches Apriori allen wirklichen Erkennens: Vom 
Glauben her sieht der Dichter mit steigender Ausschliesslichkeit das Geheimnis des verlo- 
renen W irklichkeitsgefühls zurückgewinnbar. Schon in einem frühen Aphorismus aus dem 



250 



Copyrighted material 



Jahre 1916 stellt der Dichter fest: „Glauben ist das Verantwortlichkeitsgefühl den Dingen 
gegenüber, weil man sie für bestehend erachtet. Je mehr, vor allem je heftiger wir glauben, 
umso wirklicher ist die Welt. 

Und in seiner „Christlichen Sendung" steht zu lesen: „An einen Baum glauben heisst, 
ihn für wirklich, für existent halten... Unser Gedächtnis ist die Rechnung über unseren 
Glauben an seine Welt, die wir vor Gott ablegen. Mass des Glaubens aber ist die Intensität 
unseres W'irldichkeitsgefühls." 

Das Motiv des Wahnsinns, das in Werfeis Werk eben zur Zeit der Hinsicht in den Narziss- 
mus seiner lyrischen Welt einen breiteren Raum gewinnt, erklärt sich nicht bloss aus dem 
wachsenden psychologischen Interesse des zu neuer Sachlichkeit drängenden Dichters. 
Die psychologische Realität spiegelt eine zutiefst noetische und theologische Problema- 
tik. Der umgreifende Wahn-Sinn von Welt und Ich ist nur der Preis der Vergottung des 
Ichs zum transzendentalen Bewusstsein. Der Mensch, dessen Geistnatur wesensnotwen- 
dig über die blosse Sinnenerfahrung hinausstrebt, kann nur wählen zwischen Illusionis- 
mus und Glauben. Noch in seinen Theologumena schreibt der Dichter: „Die schweren 
Geisteskrankheiten sind ein natürlicher Beweis für die Existenz der Hölle. Denn nur auf 
zwei W egen werden die Grenzen der Vernunft überschritten: Durch den Glauben, der den 
Himmel spiegelt, und durch den Wähnsinn." Schon im Titel der frühen Skizze „Blas- 
phemie eines Irren" ist sowohl die noetische wie die theologische Sinnbrechung des glau- 
benlosen Illusionismus reiner Innerlichkeit angedeutet: Irrtum und Blasphemie scheinen 
korrelative Begriffe in einer Welt, welche ihre Proportionen durch die Überbetonung des 
Ichs verloren hat. Als fundamentalen Irrtum erkennt Werfe! seine frühe Mystik der reinen 
Innerlichkeit, die er der veräussertlichten, verzweckten und \ ermaterialisierten Welt als 
Heil vorzuwerfen suchte, auch in seiner Novelle „Nicht der Mörder, der Ermordete ist 
schluldig": „Unter falschen Gewichten stöhnend schuf die Seele falsche Gegengewichte", 
urteilt Karl Duschck rückblickend über den ästhetizistischen Messianismus seiner Jugend. 
Sein Ruf nach neuer Wirklichkeit alier gibt sich zunächst als einen Widerruf alles dessen, 
was dem lyrischen Dichter heiliges Dasein bedeutete, er verdammt all das als luzifenschen 
Narzissmus, w r as dem Reich platonischer Erinnerung angehört, vorab Musik, Traum und 
Kindheit. Der Erwachte berichtet, wie er „seine letzte Gefahr überwand, sein schwerstes 
Opfer brachte: Die Musik"; denn es gehe fortan einzig noch um jene neue Wirklichkeit: 
„Alles andere gehört dem Teufel an. Vor allem die Träume, diese entsetzlichen Vampire, 
denen sich alle Schwächlinge und Memmen hingeben, alle, die niemals aus dem Winkel der 
Kindheit kriechen wollen. End das wollen viele nicht, viele tausend Männer, ja Millionen 
bleiben lieber in den dunklen Dunstecken ihrer Kinderzeit verkrochen. Mir scheint, dass 
diese Welt nichts anderes vorstellt als einen grossen modrigen, verspinnwebten dekorierten 
Winkel, in dem sich, mit Wahn und Träumen Unzucht treibend, die grosse Kinder- Angst 
der Menschheit verkriecht."' 

Das richtige Gegengewicht, das sowohl die „falschen Gewichte" der seellosen Ausserlich - 
keit als auch die „falschen Gegengewichte" der reinen seelischen Innerlichkeit aufzuwiegen 
und aufzuheben vermag, bleibt für den Dichter nurmehr das I,eben im Glauben. Denn in 
seiner letzlhinnigen C Jlaubenslosigkeit erahnt er die umlassende Schuld und den umgrei- 
fenden Irrtum seiner verabsolutierten lyrischen Welt. Warum aber, so möchte man fragen, 
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wenn W'erfel so früh und so eindeutig im Offenbarungsglauben den einzigen und letzten 
Ausweg aus der umfassenden Tragik seines frühen Daseins erkannte, gestaltete sich sein 
Ringen zwischen Glauben und Innerlichkeit als dermassen langwieriger und schmerzhafter 
Weg, dem kein Umweg, kern Abirren und kern Rückfall in die verschiedensten magischen, 
mythischen, mystischen und vor allem gnostischen „Vorhöfe" echt religiöser Glaubensbin- 
dung erspart schien? 

W ir erkannten zu Anfang Erinnerung und Innerlichkeit als den konstitutionellen Wcsens- 
faktor des Lyrikers schlechthin. Seine wesensbestimmte Grundgesinnung gipfelte in der 
Maxime, dass „die Welt im Menschen anfängt". Gläubiges Dasein aber denkt wesenhaft 
von der Transzendenz und damit „von aussen" her. N iel später noch wird der Dichter fest- 
stellen: „Die letzte Entscheidung zwischen Glauben und Unglauben liegt in zwei Fragen 
beschlossen. Darf ich mich für Gottes Ebenbild erachten - oder muss ich Gott für mein 
Ebenbild halten:'" 4 Mit andern Worten: Fängt die W elt und Gott im Menschen oder fangt 
die Welt und der Mensch bei dem als transzendent erkannten Gott an? Demgemass ist 
die Entscheidung zwischen Glauben und Innerlichkeit für den genuinen Lyriker eine zu- 
tiefstc Wesenscntscheidung zwischen Ich und Gott, in welcher in letzter Konsequenz das 
Dichte rtum der Innerlichkeit dem Glauben geopfert werden müsste. W'erfel hat Innerlich- 
keit und Glauben endlich als dermassen antinomische Daseinshaltungen empfunden, dass 
erlange Zeit, zum mindesten theoretisch, eine synthetische Daseinsmöglichkeit gläubigen 
Dichtertums gar nicht in Erwägung zog. Noch in seinen Theologumena stellt er die ma- 
gisch-mystische Ichbefangenheit des Künstlers in kontradiktorischen Gegensatz zur echt 
religiösen Gottesdemut des gläubigen Menschen, wenn er dort ausführt: „Der Künstler ist 
die purste Antithese des Heiligen. Der Heilige opfert sein Ich Gott auf, der Künstler opfert 
sich selbst seinem Ich auf." 

In den eingangs zitierten Gcrichtstagsversen von „W arnung und Lehre": 

Sehen aber ist die Gnade, abzusehn von sich selbst 

Wer aber von sich absieht, wer aber von sich aufsieht, 

der trägt die Welt in sich, 
hat der Dichter das Geheimnis gläubigen Daseins auf eine umfassende Existcnzformel 
gebracht: Glaube, „Aufsehen von sich selbst", crschliesst erst die Fülle der W lrklichkeit 
von Ich, Welt und Gott. Seme Grundbedingung aber ist das „Absehen von sich selbst", 
die völlige Losreissung von den wesensgegründeten Intentionen und Massgaben des Ichs. 
Diese Losreissung aber gestaltet sich beim Lyriker umso schmerzhafter, als sich seine 
ganze künstlerische und geistige Substanz aus jener innerlichen Welt konstituiert, die in 
ihm selbst anfangen soll. Deshalb kann sich der Dichter jenes fundamentale „Absehen von 
sich selbst" nur als „Gnade" vorstellen. 

In diesem Zusammenhang wird verständlich, dass W'erfel seine Theologie des transzen- 
denten Offenbarungsgottes lange Zeit wesentlich nur als eine Theologie der Knsis, der 
lyrischen und dramatischen Welt-Katastrophen zu realisieren vermochte: Bis zu seiner epi- 
schen Schaffensphase hat der Dichter nur wenige Gestalten mit jener untragischen und 
unproblematischen Selbstverständlichkeit des Glaubens geschaffen, wie wir sie vor allem 
an der Dienstmagd Barbara und an seinen späten Heiligengestalten bewundern. Zugleich 
ergriffen und bestürzt von der mittelalterlich anmutenden Frömmigkeit seiner früheren 
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Kinderfrau schreibt er im Barbara-Roman: „Barbaras Seele ruhte ahnungslos in der Reli- 
gion, wie ein Tier des Waldes, ein Vogel ui der Luft ahnungslos in seinem Element lebt. 
W ie diese Wesen in einer dem Menschen unfassbaren Weise nafurnah sind, so war Bar- 
bara gottnah." Uber die nurmehr tragische Gotteserfahrung seiner eigenen Welt und Zeit 
aber klagt er im gleichen Roman: „Ohne Abfall gab es für den modernen Menschen keine 
Heimkehr in Gott. Dieses war ja das Entsetzliche an unserer Zeit, dass es kein selbstver- 
ständliches Leben in Gott gab, sondern nur ein laues und halbes Konvertitenrum."' 

Werfe! weiss sich selbst in besonderem Masse Träger dieses spintuellen Schicksals, nennt 
er sich doch noch in seinem Bekenntnisbuch „Zwischen oben und unten" „Sohn des eu- 
ropäischen liberalen Bürgerrums", erzogen „im Geiste der humanitären Autonomie und 
Fortschnttsgewissheit". Auch er ist geboren mit allen geistigen Kennzeichen des „moder- 
nen Menschen", dessen Pathos es ist, sich je und je zum Mass aller Dinge aulzuwerfen, um 
endlich an der Spitze der Welt in den Katastrophen der Selbsterlahrung seine letzthinnige 
Unmassgeblichkeit zu erfahren. In diesem letzten, religiösen Sinne aber steht des frühen 
Lyrikers Weg und Welt stellvertretend und zeugend für das Geistes-Schicksal unserer eige- 
nen Zeit, die sich aus Gcistcstiefen von Jahrhunderten gebaut hat. 

Es ist bezeichnend, dass Werfeis frühe mystische Lyrik, mag sie noch so religiös gemeint 
sein, fast ausschliesslich monologisch gehalten bleibt. Die dialogische Grundhaltung des 
Gebets, in welches jede echt religiöse Lyrik mündet, erscheint während semer ersten Schaf- 
fensphase bedeutenderweise nur in seinen „De Profundis"-Gedichten, sie gestaltet sich 
mithin lediglich aus tragischen Grenzsituationen, in denen die Auswegslosigkeit und Gna- 
denlosigkeit des schönen innerlichen Menschentums besonders schmerzhaft empfunden 
wird. Der Lyriker realisiert erst dort Gott als wirklich transzendentes Du, wo er seine tra- 
gische Befangenheit im Ich als Irrtum und Schuld der eigenen Grundeinstellung erkennt. 
Das Gerichtstagsgedicht „Unwandelbar", in welchem er an der Unübcrstcighchkeit seiner 
eigenen Grenzen verzweifelt, schüesst mit den Versen: 
Ich weiss, ich weiss, 

Es tönen unterm I Iimmel noch I Ieilige, noch 

Anmutige, noch Vollender! 

Wo bist du, wo bin ich?! 

Ja, friss die Erkenntnis, 

Verzweifle, 

Aber knie hin, wirf dich hin, bete an!! 68 
Und im Gerichtstagsgedicht vom „Ruch" der umgreifenden Welt- und Wertleere seines 
Daseins, den der Dichter nun ausschliesslich m seinem eigenen lyrisch-mystischen Egozen- 
trismus begründet, verkündet er als einziges und letztes Hell: 

Doch willst du wissen 

Geheimnis der Grösse, Geheimnis der Genien: 

Lebe aus Gottes Hand. 
In dem wohl bedeutendsten Werfeischen „De Profundis"-Gedicht aber, in „Aus meiner 
Tiefe" des „Gerichtstags", wo der Lyriker sich selbst und sein Dichtcrtum nurmehr als 
„Geige des ganzen Irrtums" bezeichnet, wendet er sich endlich, nachdem er im Tode die 
Vergeblichkeit und Eitelkeit aller selbstherrlichen Heilslehren und Erlösungsversuche er- 
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fahren hat, an das göttliche Du um ein Wunder, um em Wunder, das nicht mehr als ir- 
gendein innerliches „Sunder warumbe" aus den Tiefen seiner selbst steigen, sondern sich 
als heilsamer Einbruch der Tranzendcnz in die heillose Immanenz seiner magisch-my- 
stischen W elt ereignen soll: 

Ich war zur Geige geworden des ganzen Irrtums. 

Ich wollte auf, mich wehren, mich gewinnen, wahren... 
Doch sank ich hin gespenstisch 
Gelähmt in träge pochende Verzweiflung. 

Ich erkannte die Welt. Sie hing an einem letzten zuckenden Nerv. 

Ich sah den Todesschweiss der Dinge. Sie schlugen um 

sich in eckiger Agonie. 

Wir redeten lange Streifen von Worten. . . 

Die aber waren geboren am Gaumen, 

Und nicht gelangen uns Frohsinn und Schmerz, 

Wie unsere Gurgel log. 

• ■ • • 

Unsere Ruhe ist Tod. 
Unsere Erregung Fäulnis! 

Wir sind gebeizt, gesalzen, geräuchert von böser 

Entwöhnung! 

Verlernt ist der Ursprung, 

Verlernt der ruhende Bück, 

Verlernt das Daliegen in den Himmel! 

Aus meiner Tiefe rief ich dich an, 

Denn hier rettet kern Wille mehr, 

I her rettet nur Wunder. 

Tu' Wunder! 70 

Werfel hat das Geistesschicksal seiner Zeit aus dem Erbe humanitär-autonomen Denkens 
als Dichter und damit als extremer Zeuge extremen Menschentums bis an die Grenzen 
seiner Höhen und Tiefen ausgetragen. Als genuiner Lyriker hat er den Daseinssinn nach 
seiner Innerlichkeit zu entwerfen, die Welt aus seinem ästhetisch-mystischen Wesen zu 
schaffen versucht, bis er fand, dass diese Welt nicht bewohnbar war, weil sein Wesen nicht 
das Mass seiner Welt sein konnte. 

Wenn aus dem Einsturz dieser Welt eine neue Humanitas dämmert, die ihre Menschlich- 
keit eben dann begründet, dass sie ihr Mass ausserhalb ihrer selbst sucht und findet, wenn 
sich Werfeis Weg zwischen Lynk und Drama zusehends als eine immanente Konversion, 
als eine Abwendung vom „Allumfassend Religiösen" des eignen Wesens und als eine FI111- 
wendung zur geformten und bindenden Oltenbarungsrehgion des Glaubens zu erkennen 
gibt, so bedeutet, nach den vorliegenden Ausführungen, diese weit- und wertumwälzende 
Konversion weder den sentimentalen Kurzschluss eines assimilationslreudigen jüdischen 
Asthelen noch jenen literarhistorisch berühmten „Salto mortale in den Abgrund der gött- 
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liehen Barmherzigkeit" eines resignierten Romantikers, sondern sie vollzieht sich mit der 
existenziellen Notwendigkeit einer lebens- und zeitumspannenden geistigen Konsequenz, 
welche ihre apokalyptische Verbindlichkeit in dem unerbittlichen Selbstgerichtscharakter 
des gesamten Werfeischen Dichtens und Denkens legitimieren darf. 
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Anhang 

(Werkverzeichnis und Anmerkungen) 
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Chronologisches Verzeichnis und Abkürzungen der be- 
nutzten UND EINGESEHENEN SCHRIKIEN FRANZ WeRFELS 

A. Dichtungen 

(D=Dramatik, L=Lyrik, R=Romane, N=Novellen) 



\ w t ) 


Der Weh Trennt! 101 1 - T 

L/CI \V C 11 HC LI HCl, i SM. 1. 


[DU) 


T^)/ * r f*l # * m i u * Ii 'ins: r 1 * * m 1 v 1 1 1 m 101 1 * T^) 

L/C 1 UC >LIC11 «ILI> C1C III 1 -.1 \ML1111, 1/11. 


f\ T o) 


L/1C \ C I>LlCilLlllfc^, l/l^i LJ. 


{ W X) 


Wir ei*%A 101^- I 


1 Tri 


l^ic i rocruiJicii, i /i-t. iy. 




t_>ui^uicicr, i vi.?. i_^. 


\ rr v 


P in *sti i ifl* an v pitif*i* Pr-*; tL*'i ti t'i tf* in 1 1 "SyfMir 1 niirl T^i n v ( F^i r \ l» tioti 1 0 1 ■ * t* 

1 -III ' 1 LAC I\ <IU> 1. 1 1 IL 1 I v7> 1 l~wll 1 1 <ll C IHK ..^Z CT 1 IC LI 11 LI 1.111/ 1^,1 y IC \ K 1 1 ' M 1 1 / 1 U iM. 




4V44. 


(GR) 


l iPs'iiiof ' j 1 1 < /i*-*n t\ ff*} \\ f-*ir"li*-*n 1 /• 1 

VJC? «vi li^C tXK.1 o V.1C1 1 1 C 1 1\C1V_ 1 1 v 1 l , 1 -S L 1 . 1 j. 




Der Geri< hlst iu 1919 T 


[US) 


L/cr L/scnin ^,,uci neue uaimon , juni i jlj). i\. < v _\iarcncnj 


(Ml) 


\~)tt- \ fitt<jo-«rrf-»ttir. Cst iiidfi-ilriirL- 1 9'>0V 1 Q^ll Fl 




Hie Srlnvaryp \le<j-ie ^ Cienni«" 1 O^OV R 


/CA 


opiClIlOI, 1 V_W. „ClIlC 1 lliUllilMC 




ixiLiii uci iMoruci, ucr crmorucic im sciiuiuig, i '_v/. in. 




^ipici^ciiiieiiM-i i , i s—yi. u. 




Rf>rk'S(>esitia 1 9° 1 • D 


(Sr) 


Stliweiaer 1 9^° D 


(r5nj 


Dcscn\vorun^c.ii, i /..j. l,. 




W-rHi 1 0^4- R 

V C 1CU, 1 /— -r. IV. 


Hui 


Iii.tm'y 11*^^1 \ Ii vit ii i 1 i 1 1 t * 1 O ^ * 

|iiaR/ uiiLi tviaxnrii llaUlj 1 V^J. u. 




I^'iiilii<init(=»i*il^ti Iii ("1^*11 1^) 


/fiel 
x Gej 


7es;iiiiiiicnc ^icuicnic, i /. i^. 




V JCIICIIIIIUS C111C> .MCIINCIICU, 1 / . .N. 




Miitiinenten Mtr 1 Ö°K* \I 

. \ 1 ' J 1 U l IL 1 1 1 L 1 1 1 . , 1 VwO. . N. 




1 ^ #_> yt ' I V x f \ / 1 < » i- |v 1 «il -v | |i ftt-t ■ »*^ 1 O^Ä* 

Uti loci cicts ivitiiiDur£ei>, i y— o. in. 


[DA) 


R '> i*l ^ 'i t\t\i jt r /11#j tv "im m 1 1» L" 1 1 0^0* R 

Uiiiu<Li<i *_jcici ciic i iLJiiiiiii^'Kcii , i y. iv. 




D'K R/»irli O^tlf^wit in Rf ilimrn 1 0 l0* V) 
lj ii ivcicii vjv_iiic>i in lyoiiiiic ii, i y^M_j. vj. 
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Die Geschwister von Neapel, 1931: R. 


(KV) 


Kleine Verhältnisse, 1931: N. 


(Alu) 


Die vierzig Tage des Musa Dagh, I./II.Bd. 1933: R. 


(Sl) 


Schlaf und Erwachen, 1933: L. 


<wv> 


Der W eg der Yerheissung, 1933: D. 


(IN) 


In einer Nacht, 1936: D 


(Hö) 


Höret die Stimme, 1937: R. 


(DJ) 


Gedichte aus dreissig Jahren, 1939: L. 


(YHj 


Der veruntreute Himmel, 1939: R. 
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(BF) Die blassblaue Frauenhandschrift, 1940: N. 

(ja) Jacobowsky und der Oberst, 1941: D. 

(Bc) Das Lied von Bernadette, 1942: R. 

(St) Stern der Ungebotenen, 1946: R. 

(Gd) Gedichte aus den Jahren 1907-45, 1 948: L. 

(Er I) Erzählungen aus zwei Welten Bd. L 1948 N. 

(Er II) Erzählungen aus zwei Welten Bd. 11,1952 N. 



B. Übersetzungen 

Verdis „Macht des Schicksals", Leipzig 1926 
Verdis „Simone Boccanegra", Leipzig 1929 
Verdis „Don Carlos", Mailand 1932 

C. Essais, Aufsätze, Ski^en, Reden 



(He) Die Bühne von Hellerau „Die Neue Rundschau" 1913 S. 1623 f. 

(AJ) Aphorismus zu diesem Jahr „Die Aktion" 1914 Nr. 48/49 

(EU) Ein Ulan „Die Weissen Blätter" 1915 3.Quartal S. 933 

(ZS) Die Zukunft der Schule „Berliner Tagblatt" 27. 1 0. 1 91 5 

(EA I) Ex abrupto „Die Aktion" 1916 Nr. 43/44 

(NW) Ein Nachwort zu allen Nachworten „Die Aktion" 1916 Nr. 43/44 

(BS) Brief an einen Staatsmann „Das Ziel" 1916 S. 91-98 

(EA II) Ex abrupto „Die Aktion" 1917 Nr. 7/8 

(CS) Die christliche Sendung - Ein offener Brief an Kurt Hiller, „Die Neue Rund- 

schau" 1917 S. 92-105* 

(SV I) Substantiv und Yerbum, Notiz zu einer Poetik „Die Aktion" 1917/18 Nr. 

1/2 

(SV II) Brief an G. Davidsohn „Die Aktion" 1917 Nr. 11/12 (Antwort auf dessen 
Einwände („Die Aktion" 1917 Nr. 3/4) zu seiner Poetik) 

(PK) Pnvatbnef an Karl Kraus. Von diesem veröffentlicht „Die Fackel" 1917 Nr. 

445-453 

(MD) Die Metaphysik des Drehs - Ein offener Brief an Karl Kraus „Die Aktion" 

1917 Nr. 9/10 

(PB Vorrede zu den schlesischen Liedern des Petr Bezruc „Die Aktion" 1917 Nr. 

5/6 

(Th) Theater - Teilstück aus Werfeis unveröffentlichter Dramaturgie zu Spiegel- 

mensch „Die Neue Rundschau" 1921 S.571-577 
(Ze) Der Komponist Zemlinsky „Musikblätter des Anbruch" 1922 Märzheft 

(GP) Gespräch mit W illy Haas über Paulus unter den Juden „Die literarische W elt" 

1926 Nr. 2 

(BV) Das Bildnis Giuseppe Verdis - Einleitung zu „Verdi - Briefe", herausgegeben 

und eingeleitet von Franz W'erfel. Berlin-W ien-Leipzig 1926 
(VR Verdi und die Romantik „Die literarische Welt" 1 926 Nr. 43 

(YD) Verdis dunkle Epoche „Vossische Zeitung" 10.9. 1927 

(Po) Antwort auf die Umfrage: Darf der Dichter in seinem Werk Privatpersonen 
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portraitieren? „Die literarische Welt" 1927 Nr. 38 
(BR) Begegnungen mit Rilke „Das Tagebuch" VIII. 1927 S. 140-144 

(ES) Zur Ehrenrettung Sudcrmanns „Die literarische Welt" 1927 Nr. 40 

(AT) Albert von Trentini „Die literarische Welt" 1928 Nr. 41 

(GG) Das Gedicht und seine Gegner - Rundfunkrede „Die literarische Welt" 1931 

Nr. 47 

(AS) Gedenkrede auf Arthur Schnitzlet „Die Neue Rundschau" 1932 S. 1 ff. 

(GII) Gerhard Ilaupimanns menschliche Erscheinung „Die Neue Rundschau" 1932 

S. 601-604 

(FC) Franz Theodor Czokor (Aufsatz aus der verschollenen Zsch. „Die Fleder- 

maus" 1935, neu veröffentlicht in der „Tat" 6.1.1951 
(OU) Zwischen Oben und Unten, 1946, enthaltend: 

( K I Realismus und Innerlichkeit 1 930 (Rede) 

(Go) Können wir ohne Gottesglauben leben? 1932 (Rede) 

(GM) Von der reinsten Glückseligkeit des Menschen 1937 (Rede) 

(Ta) Theologumena 

(DR) Der Dichter und der Kaiserliche Rat. Aus dem Nachlass „Neue Rundschau" 

1950 S. 359 f. 

D. Unveröffentlichtes 

1. Zitiert bei A.D.Klarmann: Franz Werfeis eschatology and cosmogony „The Modern 
Language Quarterly" Dez. 1946: 

a. Einziges antichristliches Dokument Werfeis: Eine Äusserung in einem Leipziger No- 
tizhcft, zit. a.a.O. S. 390 

b. Schlusswort von der Christlichen Sendung. Brief an Kurt Miller in einem Notizheft 
von der russischen Front 1917, zit. a.a.O. S.391 

2. Dem Verfasser von Herrn Prof.Dr. Klarmann freundlicherweise zur Verfügung gestellte 
Manuskripte: 

c. Dramaturgie und Deutung des Zauberspiels „Spiegelmensch" (1921 bei Kurt Wolff 
in dreissig Abzügen hergestellt) 

d. Notizen zu einer historischen Tragödie (zu Juarez und Maximilian) 1923/24 

e. Skizzen zur Architektur von „Paulus unter den Juden" 1925 

f. Fragment aus einem Skizzenbuch zu „In einer Nacht" 1936 

3. Eigen Uim der Nationalbibliothek in Wien: 
Theatersammlung: 

g. „F.uripides oder Uber den Krieg" - Ein Dialog. 1914 (Ein für Werfeis Geisteshal- 
tung jener Zeit bedeutsames Werk, das der Dichter jedoch nicht zu veröffentlichen 
wünschte) 

A lanu sknp t s amml ung: 

h. Vom endgültig gedruckten Text stellenweise abweichendes Manuskript „Juarez und 
Maximilian" 

i. Zeitungsnotiz zur Uraufführung des Schauspiels „In einer Nacht" dessen Anlass und 
Bedeutung betreffend 
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Anmerkungen 



7. Kapitel 

1. Vgl. im Anhang das möglichst vollständige und nach den offiziellen Ersterschei- 
nungen chronologisch angeordnete Editionsverzeichnis der „Dichtungen". 

2. Von unserer Betrachtung ausgenommen werden müssen Werke, die a priori den 
Rahmen einer gattungsmässigen Zugehörigkeit sprengen, so FK und Sf. 

3. Sie finden sich zum grössten Teil zusammengefasst in Er I. 

4. Darauf weist auch EB runner: Franz W'erfel als Erzähler Diss. Zürich 1953 

5. Vgl. A.D. Klarmann: Einleitung zu Er I 

6. E. Staiger: Grundhegriffe der Poetik, Zürich 1946 

7. Staiger: a.a.O. 226 

8. Staiger: a.a.O. 18 

9. Staiger: a.a.O. 230 

10. Vgl. dazu:, gegen Kurt Hiller: CS, / gegen Karl Kraus MD 

11. Vgl. Staiger a.a.O. 189 

12. Staiger a.a.O. 193 

13. Zu seinem zusehends vertieften christozentrischen Denken vgl. besonders das Kap. 
„Von dem Geheimnis der Inkarnation" in Ta OU 204-230 

14. Als „das ewig unerbittliche Bewusslsein vom Schöpfungs fehler, die lebendige Er- 
kenntnis vom obersten Misslungenheitskoeffizienten und seine Korrektur" definierte 
einst W'erfel die Dichtung in BS 

15. Schluss der Einleitung zu Be 

16. Vorwort zu St 

2. Kapitel 

1. W. Grenzmann: Dichtung und Glaube, Bonn 1950 S. 242 

2. A. D. Klarmann: Musikalität bei W'erfel, Diss. Philadelphia 1931 

3. Vgl. R. Specht: Franz W'erfel, Versuch einer Zeitspiegelung, W ien 1926 S. 127 

4. Staiger: a.a.O. 235 

5. Staiger; a.a.O. 228 

6. Vi (ungekürzte Sonderausgabe 1930) 597 

7. Staiger: a.a.O. 31 

8. Vi 389 

9. E. Lissauer: Über Franz Werfel „Das literarische Echo" 1916 Heft 9 

10. Staiger: a.a.O. 47 

11. Vgl. St 376 

12. Auf Werfeis entscheidende Beeinflussung durch Plotüi weist besonders A. D. Klar- 
manns Aufsatz: Gottesidee und Erlösungsproblem beim jungen W'erfel „The Germa- 
nic Review" XIV. 1939 S. 192-207 

13. Vgl. Staiger: a.a.O. 67-69 

14. GoOU117 

15. GoOU120 
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16. TaOL T 238 

17. Vgl. Einleitung zu OU 

18. Vgl. GG 

19. RI OU 

3. Kapitel 

1. Mö Er I 282 

2. Gespräch mit Franz Werfel „Die literarische Welt" 1926 Nr. 2 

3. St 137 

4 Vgl. BR 

3. Vgl. PB 

6. Vgl. BR 

7. Vgl. Er II 342 

8. Vgl. Einleitung zu Ge 

4, Kapitel 

1. GMOU159 

2. GMOU159 

3. \ gl. Ba 94 

4. Er I 57-62 

5. Vgl. 2. Kap. Anm. 3 

6. Vgl. sein Vorwort zu Er I 

7. Vgl. dazu J.Maas: Das begnadete Herz. „Die Neue Rundschau" 1946 2.Hcft 

8. Der Weltfreund versteht nicht zu altem. Gedicht aus DJ 

9. Ba 20 

10. BA21 

U. GM OH 173 u. 167 

12. GMOU159 

13. GM OU 170 

14. GMOU172 

15. GM OU 175/176 

16. GMOÜ173 

17. Vgl. Einleitung zu Be 

18. Er 127/28 

19. Ba43 

20. H6 34 

21 . Vgl. Balance der Welt W'i 5 1 

22. VH 

23. Be 

24. St 

25. Eintragung im Florentiner Notizheft vom Mai 1928, zit. bei A. D. Klarmann: Franz 
Werfeis eschatology and cosmogony „The Modern Language Quarterly" Dez. 1946 
Anm.3 

26. St 623/624. 
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27. Vgl. CS: „Die christliche Lehre ist die einzige, die auf die wahrhaftige W irklichkeit 
gegründet ist, denn ihre Richtung ist von unten nach oben und nicht von oben nach 
unten." 

28. Vgl. dessen Einleitung zu: Vrenäus. Geduld des Reifens, Basel 1943 

28. Vgl. dessen Einleitung zu: Vrenäus. Geduld des Reifens, Basel 1943 

29. A. D. Klarmann: Franz W erf eis eschatology and cosmogony "The Modern Language 
Quarterly" Dez. 1946 S. 393 

30. Ne 244 

5. Kapitel 

L Vgl. Staiger: A.a.O. 55-69 

2. Mein Mittelpunkt hat keine Kraft We 93 

3. Nachwort zu W'i 124 

4. An den Leser We 1 08 / 109 

5. Mein Mittelpunkt hat keine Kraft W"e 93 

6. Ebenda 

7. Ebenda 

8. Hundertfaches Dasein We 55 

9. An den Leser We 1 08/ 109 

10. Aufschrift Ei 46 

1 1. Vgl. dazu „Laurentin der Landstreicher" in Gt 

12. Vgl. Bernhard Diebold: Anarchie im Drama, Frankfurt a.M. 1921 S. 7 

13. Elegie des poetischen Ichs Ei 56 

14. A. D. Klarmann: Musikalität bei Wcrfcl, Diss. Philadelphia 1931 

15. Das Jenseits Ei 15 

16. Vgl. SV Iu. SV II 

17. Grosse Oper We 59 

18. Ich spreche einen Namen aus We 25 

19. Dampferfahrt im Vorfrühling We 85 

20. We 75, 77, 88 u. 89 

21. Das Malheur We 67 

22. Sylvia We 60 

23. Katharina We 61 

24. Pompe funebre We 63 

25. We59u. Ei 72 

26. W e64u. 65 

27. Vgl. St Kap. 13 

28. Die tanzenden Derwische Er I 285-93 

29. Er 1 290: 

30. Er 1288 

31. Er II 389 

32. Vgl. Anm. 14 

33. Ei 7/8 

34. Ze 
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6. Kapitel 

1. Wie sie beispielsweise noch im chronosophischen „Kometen turnen" der Djebelschü- 
ler auf dem „Stern der Ungeborenen" erfahren wird. Vgl. St Kap. 13 

2. \Ve 14 

3. Lächeln, Atmen, Schreiten El 7/8 

4. Vgl. Mörikes Gedicht „Auf eine Lampe" 

5. Verwandlungen We 78 

6. Junge Bettlerin an der Krücke We 34 

7. W e 24 

8. We 9 

9. We 25 

10. We 48/49 

11. Vgl. Sp 19 

12. Wie nach dem Regen We 9 

13. Spaziergangslied We 48/49, Ich spreche einen Namen aus We 25 

14. Als mich dein W andeln an den Tod verzückte Wi 19 

15. Die Freundlichen We 39 

16. Die Sterbliche We 85 

1 7. 1 lundertfaches Dasein We 94 

18. Armer Student, süsse vornehme Frauen anbetend We 32 

19. Uber die Ironie Werfeis vgl. 14. Kap. 

20. Max Scheler: „Die hohe Kunst des Tragödiendichters ist es vor allem, die Werte einer 
jeden Partei, die in den Kampf eingeht, in ihr volles Licht zu setzen, das innere Recht 
einer jeden Figur voll und klar zu entwickeln." (Zum Phänomen des Tragischen. Vom 
Umsturz der Werte 1919 2. Aufl. S. 264) 

21. Vgl. He 

22. Th 574 Sperrung vom Verfasser 

23. Ebenda 573 

24. Frnst Hirt: Das Formgesetz der epischen, dramatischen und lyrischen Dichtung. 
Leipzig-Berlin 1923 

25. Vgl. Anm. 20 

26. Erl 15-18 

27. Wi 97-119 

28. Wi 97-119 

29. Ei 94-97 

30. Ei 101-103 

3 1 . So heisst das ganze Fragment, aus welchem ein Teil als Festkantate (FK) veröffentlicht 
wurde. 

32. 2.c. Dramaturgie und Deutung des Zauberspiels Spiegelmensch 

33. Th572 

34. Vgl. Wi 31/32 

35. „Die literansche Welt" 1928 Nr. 26 

36. T. Mann: Die Entstehung des Dr. Faustus, Amsterdam 1949 S. 65 



263 



Copyrighted material 



37. K.Mann: Der Wendepunkt 1952 S. 343 

38. B.Walter: Thema und Variationen, Stockholm 1947 S. 409 

39. W illy Haas: Gesprach mit Franz W'crfcl „Die literarische Welt" 1926 Nr. 2 

40. Ze 

41. Vi 397 

42. Vi 121 

43. Vi 125 

44. We59 

45. St 432 

46. St 435 

47. St 436 

7. Kapitel 

1. Vgl. seine Poetik S. 58-62 

2. Aufschrift Ei 46 

3. St 77 

4. Gesang Gt 89 

5. Wi 63/64 

6. St 602 

7. Hö 25 

8. Er II 39o 

9. Hö 25 

10. SV I 6 
LI. Ba21 

12. Vgl. Staiger a.a.O.: „Dass Düfte so sehr der Erinnerung und so wenig dem Gedächt- 
nis gehören, hangt zweifellos damit zusammen, dass wir sie nicht gestalten. Ungestal- 
tet und unbenannt werden sie nicht zu Gegenständen. "61 

13. Vi 342/343 

14. In einem Brief an Pierre Louys (1915) 

15. Nur Flucht Ei 45 

16. Hundertfaches Dasein We 94 

17. Der Erkennende Ei 42/43 

18. Tiefes Erwachen Gt 1 10 

19. Ewachen Gt 241/242 

20. Ode\\e79 

21 . Tiefes Erwachen Gt 1 10 

22. Julius Rutsch: Das dramatische Ich im deutschen Barocktheater, Zürich 1932, S.28 

23. Dramaturgie und Deutung des Zauberspiels Spiegelmensch 

24. AS 

25. VH100 

26. AT 

27. Julius Rutsch: a.a.O. 28 

28. AS 

29. Mein eigener Henker bin ich Gt 1 58 
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30. OU 14 

31. GoOU124 

32. Das erkaltende Herz WI 63/64 

33. Ta OL' 218 

34. Barkarole der Finsternis Bn 9-11 35. Tiefes Erwachen Gt 1 10 

36. Eine alte Frau geht Wi 43/44 

37. Erwachen Gt 242 

38. Nacht Ei 67 

39. Vgl. St 1. Kap. 

40. Die Schiefheit einer solchen Konzeption zeigt sich vor allem in der Dissertation von 
Annemarie Rheinländer-Möhl: „Lembruch des Geistes in seiner Auswirkung auf die 
literarische Situation der Gegenwart, nachgewiesen an der zeitbedingten und artfrem- 
den Romankunst Franz Werfeis." Münster 1936. Diese Arbeit erschöpft sich mehr 
oder weniger m dem Vorwurf, dass Werfe] |ede politische, kulturelle und soziale Welt- 
anschauung verwerfe, selbst aber auf jede derartige Antwort verzichte. Sie übersieht 
dabei geflissentlich den Sinn und das Anliegen dieses Antiideologismus, der zuse- 
hends die Einsicht in die eigene Ohnmacht und Sündhaftigkeit und deren beispiel- 
haftes Eingeständnis an den Anfang aller menschheitserlösenden Auskunft stellt. 

41. BS 

42. CS 

43. Vgl. Karl Weiner: Tragik des Bewusstseins im modernen Drama „Zsch. für De D 
Deutschkunde" Jg. 1929 S. 685 ff. 

8. Kapitel 

1. Langsam kommen Bn 89 

2. Hohe Gemeinschaft Ei 9/10 

3. Abschied Ei 40/41 

4. Ei 45 

5. Gt 33 

6. Auch dir Ei 44 

7. Fremde smd wir auf der Erde alle Ei 61 

8. Antlitz vorüberwehend Gt 71; vgl. auch: Die Alternde Wi 17 Verlust Gt 33, Vcrgäng- 
nislu. II Gt 114u. 115 

9. Vgl. Arthur Hübscher: Barock als Gestalmng antithetischen Lebensgefühls „Eupho- 
non" 1922 S. 530 

10. Vgl. dazu Emil Staigers Interpretation zu Grillparzers „König Ottokars Glück und 
Ende" in Meisterwerke der deutschen Sprache, Zürich 1948 

11. TaOt r 253 

12. Vgl. St 250/51 

13. Gt9-ll 

1 4. In einem Brief von 1 802 an seine Schwester Linke 

15. Vgl. Tr9 

16. Vgl. Julius Rütsch: a.a.O. S. 25-29 

17. Zum Todeserlebnis des Barock vgl. Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen 
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Dichtung vom Mittelalter bis zur Romantik, Halle 1928 

18. Uber das frühe romantische Todesverhältnis Werf eis she. 10. Kap. 

19. Vgl. Richard Specht: a.a.O. im Kap. „Dies irac". 

20. Vgl. Gt 9-12 u. 290-294 

21. St 78 

22. W ie etwa Robert Petsch in seiner umfangreichen Dramaturgie „Wesen und Formen 
des Dramas" etwas allzu eng und nur im Hinblick auf das idealistische Drama die 
problematische Geistigkeit des „dramatischen Menschen" als „Mut, sem Ich und die 
Welt unter dem Gesichtspunkt der dialektisch gespaltenen Idee zu sehen", umreisst. 

23. Ausspruch des Todes im allegorischen Drama „Turbo oder der irrende Ritter" des 
Joh. Val. Andreas 1616 

24. Vi 508 

25. She. Anm. 18 

26. She. Eingangszitat W'e 66 

27. Anrufung Ei 28 

28. BaL36 

29. Fremde sind wir auf der Erde alle Ei 61 

30. Adam Ei 35/36 

31. Balance der Welt W'i 51 

32. Verlust Gt 33 

33. Der Erkennende Ei 42/43 

34. Auch dir Ei 44 

35. W'i 17 

36. Die Mondsrunde W'i 53 

37. Gesang Gl 89 

38. W ie nichts erkennend W'i 49 

39. Vgl. 5. Kap 

40. Der Erkennende Ei 42/43 

41. Fremde sind wir auf der Erde alle Ei 61 

42. Adam Ei 36 

43. Vgl. das vorne zitierte „An den Leser" W'e 108 

44. Ich bin ja noch ein Kind Wi 9 1 -93 

45. Der Held El 13 

46. Nacht Fragment W'i 52 47 

47. Abschied Ei 41/42 

48. Vgl. Er 115-18 

49. Litanei eines Kranken Ei 37/38 

50. Ballade von den Begleitern Bn 44/45 

51. Bekenntnis VI Gt 275 

52. Die Tugend Ei 

53. Adam Ei 35/36 

54. Ebenda 

55. Gt279 

56. Adam Ei 35/36 
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9, Kapitel 

1. „Das wahrhaft epische Komposirionsprinzip ist die einfache Addition", Staiger: a.a.O. 
127 

2. Staiger: a.a.O. 107. 

3. Vgl. R.Petsch: Wesen und Formen des Dramas, Halle 1945 Bd. I S. 31-37 

4. Shc. Vorne S. 24 

5. Wi 6-11 

6. Vgl. vorne 5. Kap. 

7. Vgl. vorne S. 36 

8. We 106 

9. Vgl. die späte Hölderlin-Hymne „Der Vatikan'' 

10. Wi31 

11. Der gute Mensch El 14 

12. Emst Alker: Geschichte der deutschen Literatur von Goethes Tod bis zur Gegenwart, 
Stuttgart 1950 II Bd. S. 369 

13. V gl. dazu Elisabeth Wäldmann: Hugo von Hofmannsthal. Ethos und Bildungswelt. 
Diss. Heidelberg 1934 

14. \Ve86 

1 5. Vgl. Nachwort zu W'i 

16. Bn 105 

17. Bn69 

18. Vgl. 4. Kap. Anm. 29 ebenda S. 394 

19. Max Schcler: Liebe und Erkenntnis, „Die Weissen Blätter" 1915 S. 991 

20. Ziel des Bcwusstseins Ei 58/59 

21. Gottvater am Abend W e 41/42 

22. Ei 42 

23. Vorspruch Gt 239/40 

24. Vgl. Er II 298 

25. Vgl. Die Erschaffung des Witzes, Die Erschaffung der Musik Er I 43-48 u. Theologie 
Er I 75-78 

26. Er 143 

27. Das Licht und das Schweigen Gt 303 

28. Vgl. vorne S. 57 

29. Vgl. A. D. Klarmann: Allegory in Werfeis „Das Opfer" and "Jacobowsky and the 
Colonel" "The Germanic Review" II. 1945 S. 196 

30. Lobpreisung Gt 151 3 

31 Vgl. II. Behrend: Franz Wedel „Mitteilungen der literar-lust. Gesellschaft Bonn" XI 
1919/20 S. 109-155 

32. Zerfall Gt 243 

33. Auszug und Heimkehr Bn 83/84 

34. Des Wanderers Heimweh in die Welt We 76 

35. Po 

36. Ba392 3 
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37. Bn 51 3 

38. Vi 557 3 

39. Als mich dem Wandeln an den Tod verzückte Wi 19 4 

40. Vgl. A.Hübscher: Barock als Gestaltung antithetischen Lebensgefühls „Euphorion" 
1922 S.53o 

41 Ei 38-39 

42. Vgl. vorne S.35 f. 

43. Er II 394 

44. Vgl. A. D. Klarmann: Gottesidee und Erlösungsproblem beim jungenWerfel. „The 
Germamc Review" XIV. 1939 S. 192-207 

45. Vgl. bes. E. Jockcrs: Franz Werfel als religiöser Dichter „The Gcrmanic Review" II. 
1927 S.40-62 

46. Tr Vorwort 8/9 V 

47. Vgl. vorne S. 72 

48. Gt 249-52 

49. Gl 116 

50. Eme alte Vorstadtdirne Wi 45/46 

51. Vgl. MD (Werk Verzeichnis S.4a) 

52. Martin Buber: Daniel. Gespräche von der Verwirklichung 1 Leipzig 1913 

53. Vgl. vorne 7. Kap. h. 

54. Vgl. vor allem: Ballade von einer Schuld Gt 13, Ballade vom Nachtwandel Gt 15, 
Gedächtnis der Sünde Gt 82, Nun ist in mir ein Tod Gt 88, Bekenntnis 1-XIII Gt 
270-282 

55. Adam Ei 35 

56. Er 151 

57. Vgl. vorne S. 73 

58. Vgl. Er 175/76 

59. Vgl. SV II 

60. Vgl. EA I 

61. Vgl. vorne S. 47/35. 

62. Vgl. NW 

63. Vgl. die zahlreichen Aphorismen und „Ex arupto's" in Er I die Fragmente. Auch die 
abgeschlossenen Essais und Polemiken zeichnen sich durch aphoristische Sprunghaf- 
tigkeit aus. 

64. Vgl. Warum mein Gott Ei 18/ 19, Elegie des poetischen Ichs Ei 56, Lied Gt 87, Das 
letzte Wort Gt 94, Unwichüg Gt 156, Vorspruch Gt 240, Gebet gegen Worte Gt 
252/53, Emern Denker Gt 257-259 

65. Vgl. Er 199/100 

66. Vgl. Er 143 

67. Ei 54/55 

68. Die Erschaffung des Witzes Er I 43 

69. Fluch des Werkes Ei 54/55 

70. Die Tugend Ei 25/26 

71. Vgl. Schwere Stunde Gt 266, Die Vermaledeiung der Erde Gt 283 
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72. (Eingangszitat) BS 

73. (Eingangszitat) Wi 51 

74. Gesetz des Bogens Gt 267 

75. Die Tugend Ei 25/26 

76. Ein Abendgesang Ei 65/66 

77. Vgl. CS 94 

78. \ gl. Go Off 89/90 

79. Vgl. BS 94 

80. Vgl. PB63 

81. Er 1229/30 

82. Vgl. CS 96/97 

83. Vgl. GM OU 175 

84. St 161 

85. Vgl. RIOU61 

86. Vgl. vorne S. 31 

87. Vgl. 1. Rütsch: Das dramatische Ich im deutschen Barocktheater,Zünch 9 1932 S. 
40-42 

88. Ba 601/602 

89. Vgl. vorne 7. Kap. h. 

90. Vgl. Ei 89 

91. Gt258 

92. Vgl. CS 93 

93. Ba 602 

94. Ei 57 

95. Bn 96/97 

96. Gt 106 

97. VgL Er I 297 

98. Vgl. Er 1275 

99. Vgl. Er I 179 u. 275-276 

100. Erwähnt bei A. D. KJarmann (Vgl. Anm.18 ebenda) 

101. Vgl. Er I 22-24 

102. Bn69 

103. Gt 252/53 

104. Vgl. Er II 393 

105. Schuld 105 

106. Gt 110 

107. Vgl. vorne S. 68 

108. So weit hat selbst der „Pantragist" Hebbel seine Tragizität - ausser im Defaitismus 
einiger Novellen - nie vorgetrieben. Hinter seinem pantragischen Weltgrund lichtet 
sich doch immer ein optimistisch stimmender Ausgleich, der die vernünftige und le- 
bensimmanente Natur- und Sittenordnung wiederherstellt. Die Differenz zwischen 
Hebbels und des frühen Werfe] Tragizismus liegt im Grad ihrer Exklusivität. 

109. Aesthetik 2.Aufl. München 1923 Bd. VI S.208 

110. Vgl. D. W Schuhmann: The development of Werfeis Lebensgefühl „The Germarnc 
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Review" VI, 1931 >. iü 
HL Vgl. Er II 393/394 
ül. Vgl. GM OU Ifil 

1£L Kapitel 

L. Vgl. vorne S. 51 
Z. Er II 336 

i We ü 

ä. Armer Student, süsse vornehme Frauen anbetend We 32/ 33 

Cl. We 43/44 

2. We 48/49 

8. Sterben im Walde We 3Ü 

9^. Als mich dein Wandeln an den Tod verzückte Wi 10 

i£L Der tote Freund We 3_L 

IL Ode We 79/80 

12. Der Weltfreund singt We M 

H Gt 27-29 

LL Sterben im \\ aide We 3J) 
iL Unsterblichkeit Ei 23_ 

16. Zum Vitalismus im expressionistischen Lebensgefühl vgl.: Wh. Stuyver: Deutsche 
expressionistische Dichtung im Lichte der Philosophie der Gegenwart. Amsterdam- 
Paris 1939; M. F. E. van Brüggen: Im Schatten des Nihilismus. Die expressionistische 
Lyrik im Rahmen und als Ausdruck der geistigen Situation Deutschlands. Amsterdam 
1946; F. J. Schneider: Der expressive Mensch und die deutsche Dichtung der Gegen- 
wart. Stuttgart 1927 

IL Vgl. Nietzsche: Werke. Leipzig 1903 S. 28/29 

1& Wi80 

1£L Wi25 

2LL I leid und I Ieiüger Ei S2 

2L Sterbender im \ erbrccherlazarett Ei 76/77 

22. Vgl- Kr I 21-28 

2Jl. Vgl. Max Scheler: Über östliches und westliches Christentum „Die Weissen Blätter" 
1915 S.126ff. 

24. Welche Lust auf Erden ist denn süsser Wi 5_7_ 

25. Vgl. Einem Denker Gt 257-59. In ähnlichem Sinne äussert sich über dieses Gedicht 
auch Herbert Cysarz: 7air Geistesgeschichte des Weltkriegs. Halle 1931 S.82/83 

26. Er 1237 
2L Er 1216/17 
2& Er 1226 

2 ( >. Vor allem im der umwälzenden Neuwertung des Expressionismus durch M. F. E. van 

Bruggcm Vgl. Anm. 16. 
31L Er I 229/30 
JL Mull. Bd. 308 
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32. Vgl. vorne 4. Kap. e. 

33. Vgl. Ja 102-104 

34. St 57 

35. Vgl. St 251 ff. 

36. St 510 

37. St 579 

38. Vgl. vorne S.98/99 

39. Vgl. vorne 106 

40. Vgl. vorne S. 98/99 

41. Vgl. 6.Kap.b. 

42. Hundertfaches Dasein Wc 94 

43. Am 9. Juni 1 91 8 im Rahmen der avantgardistischen Gesellschaft „Das Junge Deutsch- 
land" am Deutschen Theater Berlin 

44 Im „Literarischen Echo" )uli 1918 

45. Vi 40/41 

//. Kapitel 

1. Vgl. vorne 7. Kap. c. 

2. Wc 1 5/ 1 6 

3. Vgl. Das leichte und das schwere I Ierz We 7 

4. We 70 

5. We 85 

6. Vgl. F. ]. Schneider: Der expressive Mensch und die deutsche Dichtung der Gegen- 
wart. Stuttgart 1927 S.54-59 

7. Vgl. vorne S.30/31 

8. Vgl. SV I 

9. Vgl. dazu Emil Staigers Interpretation von Jean Pauls „Titan" in: Meisterwerke der 
deutschen Sprache Zürich 1948 

10. Die operatische Intention in der Simullanszene von „Paulus unter den Juden" hat A. 
D. Klarmann in seiner Dissertation „Musikalität hei Werfel" (Philadelphia 1931 S. 56) 
eindrücklich dargelegt und ebendort das sprunghaft Atcktonischc, Intermezzohafte 
seines Verdi-Romans, (das sich übrigens auch üi „Die Geschwister von Neapel", in 
„Die vierzig Tage des Musa Dagh" und in den vielen Traum -Einlagen seiner übrigen 
Romane und Novellen nachweisen liesse,) als operatische Stiltendenz Werfeis betont. 

11. Vgl. Erwin Piscator: Das politische Theater. Berlin 1929 

12. Vgl. He 

13. Vgl. Benno Fleischmann. Max Reinhardt. Die Wiedererweckung des Barockthealers. 
Wien 1948 

14. Vgl. 10. Kap. Anm. 43 

15. Vgl. Ella Sartonus: Der Traum und das Drama. München 1936 (Das Simultanden- 
ken mittelalterlichen Theaters, es entspringt anderen volks- und gcmcinschaftsgebun- 
denen Motiven und Umständen) 

16. An Alma Mahler Vorwort Sp 7 

17. Vgl. SV 2 
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18. Ebenda 

19. Vgl. BS 

20. Vgl. vorne S.53 21. Vgl. seine Poetik a.a.O. 156-170 22. Wi 80 

23. Vi 20 

24. Vgl. Staiger: a.a.O. 163 

25. Vgl. Staiger: a.a.O. 165 

26. Vgl. Staiger: a.a.O. 157 

27. Vgl. Staiger: a.a.O. 164 

28. Vgl. BS 

29. St 77 

30. Unwandelbar Gt 140 

31. Bn64 

32. Ki 52 

33. Vgl. SV 1 

34. St 546 

12. Kapitel 

1. Bozener Tagebuch Er II 393. 

2. Benennung Gt 91/92 

3. Er 1175 

4. Erl 176 

5. We 78 

6. Anrufung Ei 28 

7. Ei 29 

8. Vgl. die Inteipretation zum Gedicht „Kindersonntagsaiisflug" vorne S.l 10/ 111 

9. Vgl. vor allem die Predigten und Litaneien unter „Laurentin der Landstreicher" Gt 
127-166 

10. Zur Bild- und Assoziationsanarchie in der frühen Lyrik Werfeis vgl. K. Pongs: Das 
Bild in der Dichtung, Marburg 1927 

11. Vgl. hinten Ende des 15. Kap. 

12. Vgl. BS 97 

13. Zitiert bei A. D. Klarmann Vgl. 4. Kap. Anm. 29 a.a.O. S. 390 

14. Bitte an den Dämon. We 98/99 

15. St 139/140 

16. Vgl. Max Scheler: „I ber die Nationalideen der grossen Nationen" und „Bemer- 
kungen zum Geiste und den ideellen Grundlagen der grossen Nationen" in seinem 
Buch: Krieg und Aufbau, Leipzig 1916; Max Scheler: liier östliches und westliches 
Christentum, „Die Weissen Blätter" 1915 S. 1263-1281 

17. PB 63 

18. Revolutions-Aufruf Ei 51 

19. PB 63 

20. Ba 657 

21. Die Leidenschaftlichen Gt 67 /68 

22. Lesbiennnen Wi 28 
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23. Vgl. W i 124 

24. PB 66 

25. PB 67 

26. PB 68/69 

27. Zur frühen östlichen Denkart Werfeis vgl. M. Turrian: Werfel und Dostojewski. Vom 
östlichen zum westlichen Denken. Diss. Bern 1950 

28. Vgl. A.D.Klarmanm vgl. 4. Kap. Anm.29 a.a.O. Anm.15 

29. Zitiert bei A. D. Klarmann ebenda S. 391 

30. AJ 908 

31. Vgl. Gt 41-43 

32. Er 1213 

33. Vgl. Anm. 26 

34. Zur Auseinandersetzung zwischen Werfel und Hiller vgl. Wölfgang Paulsen: Impres- 
sionismus und Aktivismus, Bern 1935 

35. Vgl. vorne 7. Kap. h. 

36. Ba512 

37. Vgl. Er I 207/208 

38. St 506 

39. St 276 

13. Kapitel 

1. Vgl. vorne S. 50/51 

2. Vgl. vorne S. 52/ 53 

3. Hö 25 

4. Vgl. vorne S. 51/52 

5. Gedächtnis hier im Sinne des magischen Emmerns 

6. Vgl. Er 1121 

7. Vgl. vorne S. 37 

8. I hindert faches Dasein We 94 

9. Vgl. vorne S. 16 

10. Hö25 

11. Vgl. Er 1120 

12. Vgl. vorne 9. Kap. k. 

13. Ahn. 

14. Bn38 

15. Vgl. GMOU 179 

16. Vgl. Er I 120 

17. Vgl. GM OU 165-167 

18. Vgl. Ne 436 

19. Vgl. SV II 152 

20. Vgl. Go OL" 141 

21. Ne 463 

22. Pa 183/184 

23. Vgl. vorne S. 52/53 
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24. Bo 92 

25. Vgl. A. D. Klarmann: Musikalität bei Werfel Diss. Philadelphia 1931 S.62 

26. Vgl. Th 375 

27. Zitiert bei W. Müller: Vom Werk und Wesen Franz Werteis „Theologische Arbeiten 
aus dem wissenschaftlichen Predigerverein der Rheinprovinz" 11.24 1928 

28. Vgl. vorne S. 54 

29. Vgl. J. Wcllhauser: Israelitische und jüdische Geschichte Berlin-Leipzig 1928 S. 336 

30. Vgl. W: Emnch: Paulus im Drama Berlin 1934 

31. Vgl. Willy Haas: Gespräch mit Franz Werfel „Die literarische Welt" H. 2 1926 

32. Vgl. unter 2.e. 

33. Vgl. Ta OU 282 ff. 

34. Vgl WV 5 u. 1 5/16 35. Vgl. Ta OU 290/91 , dazu besonders Theologumenon 9 (OU 
284) und 19 (OU 296/97) 

36. Vgl. vorne S. 84 

37. Vgl. vorne S. 142 

38. Jul. Rütsch: Das dramatische Ich im deutschen Barocktheater, Zürich 1932 

39. Ei 22 

40. Vgl. vorne S. 134 u. 136 

41. Gt 121 

42. Er 1102 

43. Sarastro El 94-97 

44. Ei 101-103 

45. Zu den ideellen Voraussetzungen des Werfeischen Gnostizismus she. vorne 9. Kap. b. 
c. 

46. Werteis gnostische Haltung findet auch durchaus ihre zeitgenössische Entsprechung 
in den mystisch-okkulten Bewegungen der Nachkriegszeit, vor allem in der zeitläu- 
figen Theosophie und Anthroposophie, die, nach dem angeblichen Versagen dogma- 
tischen Christentums, dem metaphysischen Bedürfnis weiter Kreise in hauptsächlich 
von Buddhismus und Hinduismus inspirierten, an ägyptische und griechische My- 
sterien angelehnten und mit christlichen Symbolen durchwirkten Geheimlehren eine 
Art Ersatzreligion schufen. Vgl.dazu: D. L. Fronmeyer: Die theosophische Bewegung 
Stuttgart 1920 

47. Vgl. WiBousset: Hauptprobleme der Gnosis, Göttingen 1907 

48. TaOU245 

49. Gt 303/304 

50. Wi79 

51. Vgl. vorne S. 84/85 

52. Vgl. Er 199-104 

53. Vgl. zur gnosrischen Mythik: Anm. 47 u. II. U von Balthasar: Einleitung zu: Irenaus. 
Geduld des Reifens, Basel 1943 

54. Wi 31 

55. Vgl. Er II 65 

56. Vgl. Er I 168 

57. Vgl. vorne S. 149/ 150 
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58. Vgl. Er I 173 

59. Vgl. Er 1225 

60. Vgl. Er I 191 

61. Vgl. Er 1204 

62. \ gl. Er 1 205 

63. Vgl. Erl 206 u. 212 

64. Vgl. Chaim Beschitzers Lehre von der patriarchalischen Weltordnung E 1 207 

65. Wi 32 

66. Vgl. Er I 189/190 

67. Vgl. Er I 139 

68. Wi31 

69. Er 1207/208 
7d. Er 1 237/238 

71. Er 1200/201 

72. Vgl. A. D. Klarmann: Allegory in Werfeis "Das Opfer" and "Jacobowsky and the 
Colonel" "The Germanic Revie\v"\X. 1945 

73. Vgl. vorne S. 128 

74. Vgl. Er I 212/213 

75. Vgl. z.B. Omen Bn 19 

76. Vgl. Bn 7/8 

77. Gt73 

78. Bn 22. Vgl. dazu D. \\. Schumann: The development of Werfeis Lebensgefühl " The 
Germanic Review 7 " VI. 1931 

79. Zum religiösen Anarchismus des Dichters vgl. das vorhergehende Kap. 

80. Balthasar, vgl. Anm.53 ebenda 

81. Gl 180 

82. Erl 139 

83. Gt 121 

84. E. lockers: Franz Werfcl als religiöser Dichter „The Germanic Review" II. 1927 

85. Bn 101 

86. Über die metaphysische Ungeduld Werfeis vgl. vorne 4. Kap.c. Zur geistigen .An- 
passung gnostischer Haltung im allgemeinen she. I I. II von Balthasars vorzügliche 
Gegenüberstellung von mythischem und gläubigem Denken (vgl. Anm. 53 ebenda S. 
14). „Mythus will Aufstieg des Menschen, Wort Gottes will Abstieg Gottes, Mythus 
will Macht, Wort Gottes will Ohnmacht, Mythus will Wissen, Wort Gottes will Glau- 
ben, Mythus ist jiih flackernder Blitz zwischen Widersprüchen, Wort Gottes ist sanfte 
Geduld in den unbegreiflichen Spannungen des Daseins. Mythus rcisst Gott und Welt 
auseinander, indem er sie in magische Einheit zu bringen versucht, Wort Gottes eint 
Gott und Welt, indem es die Distanz des Menschen von Gott für mimer besiegelt. 
Mythus zerbricht darum letzlich in das Doppelte von ,Sein wie Gott' und »tragischer 
Existenz'. Wort Gottes erlöst von beidem, da der menschgewordene Gott im irdischen 
Leiden den Menschen von semer Tragik befreit." 

87. Gt 47/48 

88. Vgl. vorne S. 27 
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89. Er I 5 1 u. 53 

90. Vgl. vorne S. 35/36 

91. Ba70 

92. BrI128 

93. St 375 

94. St 194 

95. St 363 

96. St 361 

97. Zürich 1951 

98. St 633 

99. Vgl. vorne S. 95/96 

100. St 375 

101. Vgl. SV I 6 

102. Wi 27 

103. Gt 84 

104. St 629 

105. St 638 

106. St 649 

107. St 650 

108. St 650 

109. St 651 

14. Kapitel 

1. Vgl. vorne S. 121 

2. PB 63 

3. GoOU94 

4. Vgl. Er I 100 

5. She. unter 2.e. 

6. We 57 

7. Es wäre umgekehrt zu fragen, inwieweit gerade das Expressionistische im expressi- 
onistischen Drama als die bühnische Manifestation eines revolutionär gewordenen 
Lyrismus, d.h. des lyrischen Aufstandes gegen die zeltläufige Antimetaphysik des Na- 
turalismus war. In diesem Sinne versteht die expressionistische „Anarchie im Drama" 
auch deren wohl bedeutendster Diagnostiker Bernhard Diebold. (Vgl. in dessen 
gleichbetiteltem Buch besonders das Kapitel „Die Seele im Theater".) 

8. Vgl. Fr. Schlegels prosaische Jugendschriften hg. v. I. Minor 1882 I. Bd. S. 13 

9. Vgl. vorne 11. Kap. d. e. 

10. \Ve97 

11. Vgl. vorne 5. Kap. c. 

12. VgLAnm. 5 

13. Er 190 

14. Vgl. vorne 5. Kap. d. 

15. Vgl. vorne S. 31 

16. \Ve67 
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17. Elegie des poetischen Ichs El 56 

18. Vgl. R. Petsch: Wesen und Formen des Dramas. Halle 1945 2. Kap. § 1 u. 5 

19. S P 214 

20. Ba 20 

21. Ba748 

22. Ba 67 

23. Vgl. Ba 727 

24. Vgl. vorne 8. Kap. d.£ 

25. Vgl. vorne 10. Kap. cd. 

26. Er 175/76 

27. Er 190 

28. Sp217 

29. Vgl. das Kap. über Hr. Schlegel bei Fritz Emst: Die romantische Ironie. Diss. Zürich 
1915 

30. Vgl Max Scheler: Form und Wesen der Sympathie 1 93 I /3 

31. Vgl. Gt 178/179 

32. Max Pulver: Romantische Ironie und romantische Komödie Diss. Freiburg 1912 

33. VII (Lizenzausgabe des Fischer- Verlags 1953) 176 

34. Vgl. Be 204 ff. 

35. Bc 533/34 

36. Gt 15/16 

15. Kapitel 

1. Er II 359 

2. Vgl. vorne S. 69/95 

3. Vgl. vorne S. 94 

4. Vgl. R. Petsch: Die Troerinnen einst und jetzt „Neue Jahrbücher des klassischen Al- 
tertums" 1917 S. 522 ff. 

5. Vgl. vorne S. 94 

6. Vgl. dazu: M. F. Cyprian: Die Troerinnen des Eunpides „Hochland" XVI. Jg. 1918 S. 
332 A. Brunnemann: Eine griechische Tragödie in neuem Gewand „Die Frau" 24. Jg. 
1916 S. 210 

7. Vgl. vorne 6. Kap. c. 

8. Vgl. A.Kerr: Die Welt im Drama. Berlin 1917 III. Bd. S. 277 f. 

9. Vgl. vorne S. 40 

10. Tr 23/24 

11. M. Buber. Daniel. Gespräche von der Verwirklichung. Leipzig 1913 S. S. 18/19 

12. Tri 19 

13. Zitiert bei A. Brunnemann (vgl. Anm.6) 

14. Vgl. Tr 78-81 

15. Tr50 

16. Tr 83/84 

17. Tr5/6 

18. Tr5 
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19. Vgl. vorne 13. Kap. a.-c. 

20. M. Buben Der grosse Maggie! und seine Nachfolger. Frankf.a.M.1922 Geleitwort S. 
XXX 

21. M.Buber: Die chassidischen Bücher. Hellerau 1928 Geleitwort S. XXV u. XXVII 

22. Tr6 

23. Tr5 

24. Tr9 

25. Vgl. B. Diebold: Anarchie im Drama Frankf. a. M. 1921 S. 271 

26. Vgl. vorne S. 85 

27. Trll4 

28. Vgl. vorne 11. Kap. d. 

29. IV 7 

30. Tr8 

31. Tr9 

32. Tri 11 

33. Tr9 

34. TrlO 

35. Vgl. M. Buber: Die Geschichte des Rabbi Nachman Frankf. a. M. o. J. Vorwort S. 14 
f. 

36. Ebenda S.6 

37. M. Buber: Vom Geiste des Judentums. Leipzig 1916 S. 18/ 19 In der Rede: Der Geist 
des Orients und das Judentum 

38. Vgl. ebenda S. 61. In der Rede. Jüdische Religiosität 

39. Ebenda S. 50/51. 

40. M.Buber: Die chassidische Botschaft. Heidelberg 1952 & 86 

41. Vgl. vorne 13. Kap. c. 

42. Vgl. Anm. 37 ebenda S. 79. In der Rede: Der Mythos der Juden 

43. M.Buber: Die Legende des Baal Schm.. Frankf. a. M. 1918 Vorwort S. X 

44. Vgl. Anm. 37 ebenda S. 94/95. In der Rede: Der Mythos der Juden 45, Ebenda S.56. 

45. In der Rede: |üdische Religiosität 

46. Ebenda S. 66 In der Rede: Jüdische Religiosität 

47. Ebenda S. 62. 

48. Ebenda S. 63. 

49. Ebenda S. 28.: Der Geist des Orients und das Judentum 

50. Ebenda S. 55. In der Rede: Jüdische Religiosität 

51. Vgl. Anm. 11 ebenda S. 19 

52. Vgl. Anm. 43 ebenda S. 21 

53. Vgl. Anm. 37 ebenda S. 62. In der Rede: Jüdische Religiosität 

54. Vgl. .Anm. 21 ebenda Vorwort S. XIX 

55. Vgl. vorne S. 85 

56. Vgl. Anm. 37 ebenda S. 25. In der Rede: Der Geist des Orients und das Judentum 

57. Vgl. An den Richter Gt 246 u. Gebet um Reinheit Gl 249 f. 

58. Tr5 

59. „Wo die Frage: Wer hat die Schuld? eme klare, bestimmte .Antwort zulässt, hört der 
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Charakter des Tragischen auf. Max Scheler: Zum Phänomen des Tragischen. In: 
Vom Umsturz der Werte. Leipzig 1919 S. 261 f. 

60. Vgl. Anm. 35 ebenda Vorwort S. 7/8 

61. Gt303 

62. TaOU281 

63. Vgl. dazu die spatere Ausgabe der „Troerinnen" mit beiden Prolog- Fassungen. Mün- 
chen 1923 

64. Vgl. Anm. 37 In der Rede: Der Geist des Orients und das ludentum 

65. Revolutions-Aufruf Ei 51 

66. Vgl. unter 3. g. 

67. Held und Heiliger Ei 82 

68. Ei 26 

69. AmoreWi89 

70. Ich bin ja noch ein Kind Wi 9 1 -93 

71. Vgl. vorne S. 90/91 

72. Vgl. vorne S. 103 

73. Tr5 

74. Vgl.TaOU317 

75. Zu den Gedichtszitaten im folgenden Abschnitt vgl. Wi 95-119 

76. Zitiert bei M. E E. van Brüggen: Im Schatten des Nihilismus. Amsterdam 1946 S. 
195/196 

77. Vgl. Wi S. 124 

78. Isaias 52/53 

79. Vgl. A. D. Klarmann: Gottesidee und Erlösungsproblem beim jungen Werfel „The 
Germanic Review" XIV. 1959 S. 195-1 96 und:A. D. Klarmann: Allego ry in Franz Wer- 
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